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تقدیم الٰنا و الأخر " 
أو المسرع بو صفه ١‏ ابداعاً متجددآ,ء 


المسرج فعل معرفة. وتعرف؛ وإدراك؛ وفهم, 
وتذكر, وتخيلء وانقعال, وتهويم, وايهاع. 
واتصال, وأسعشراف؛ وتغير, وامتزاج ہبی 
شخصیات: وحبوات: وافگار: ومشاعر؛ وصور 
السرح فعل کیتوتة وحریة: وتحرر ووجود 
۱ وتداخل خضب يي اقمعال الأداء. والثلقي. 

والتحيل, والاستمتاع۔ هذا يفصن ما يموله لنا 
[| هذا الكتاب. 

يستغرق مؤلف الكتاب في فگرۃ التمشيل وفي 
حياة المعثل, يفرق نتسه قي بعرهما. ويجهد 
ععله ووجوده فى استكشاف. أعماقهما, گم يعود 
لتا وقد كلله التعب والفرح, في إحدى يديه لآليّ 
وقي الأخرى أصداف. 

یعائج هتا الكتاب قكرة التمثيل والمقاهيم 
التزعة للممشل, لكنه لا يتمي إلى طراز 





هه | الدراسات اللسرحية التقليدية, بل إلى الحٹل 
رکچ یل ہم جخ خن المعرقى الجديد املسعی »الدراسسات ألسيتية» 
پیا وهو نح لا لح ن 0 

شاتة إلا ئا مخ اء 17+[ ب ولدلك قھے لس تنفد فی 


0 


شی م۴ عرضه لملوضوعةه واشتكشافه لخاناء يافكاز صدة 





مستمدة من حقول ممرفیة اخرى, كالفلسقة وعلم اللفس والسياسة والتاریۃ 
والاقتصاد, إضاقة - يطبيعة الحال ‏ إلى الدراسات الآدبية عامة والشرحية 
على لحو خاص. 

يمعرص المؤلف لتغریف الممئل؛ أو الأحرى تغزيفاثه وحالاته. شمن خو 
المعئل؟ عا جوهره وعافیتة؟ ها أصول صنغته وطبيعته وحقیقته؟ عن أين 
يأتي و إلى این يأخدنا معه؟ من المٹل؟ هل هو المقلد المحاكي5 مل المتظاهر 
بآنه شخص آخر؟ هل اللتقمص لشخصيات أخرى قتٹعي إلى مكان آخر 
وزعن آخرة هل المثل شخصية تعيش في متزلة بین منرلتين! منزلة الواقع 
والحقيقة ومنزلة الحلم والخیال والأسطورةة ثم كيف تهوم هلم الشخصية 
بالفصل بین هذين العالمين احيانًا ثم الوصل بيتهها آحيانًا آخری؟ من 
الممثل5 وما الى يقعله فيما5 وما الدي تفعله فيه؟ وهل يوجد في داخل کل 
مئا مغثلة وما أصول هتا الازدواج التاصل اللازم لطبيعة الممثل وظبيفة 
غملة؟ هل هو تليس آم التياس؟ صدق كاذب ام كدب صادقة 

ها اضنول الترقيه والسلية والمثعة المرتددلة بالسرح؟ كبس یعدث التوحد 
والتعمض؟ كيف يحدث الارتجال؟ ما طبیعة العرض والأداء والاستفراض5 ما 
علاقة التمثيل بالیحت عن الهوية وبالعلاقة يين الأنا والآخرة وما ارتباط 
الفعل المسرحي بالمثاقفة والتداخل الحضاري والتبعية الثقافية وآليات السوق 
والتجلیات المتزايدة للعولة؟ هذه وغيرها عيض عن فيض هذا الكتاب ومما 
يحاول أن يبوح يه . 


الأنا المسرخية وتشاط التوحد 


التعثيل فعل بحت عن الھویة وهو بحث لا بحد غايته إلا بآن يمَمَّدها, 
ومن ثم فإِن وجود الممثل يقع هي منطقة الغیاب أكثر من وقوغه في دائرة 
الحضشوو إنه غياب من أجل الحضور وحضور من أجل الفیات: عداب 
ل»الأتاه الخاصة یالاتنسان العادي المحدوذ:؛ الذي تعرقه في الحياة 
وحصور ل :الات الخاصسة بالممئل اللأعم عدون الموحؤد الآن خشاك في 


قعل خاص: فوق تلك الحخشیة السحرية القارقة هي ضوء شقاف أو في 
عتمة موحي . 





تقديعم 


والأناء دكاتا هي الإنسان العادی الوجود الآن هنا يماني التقص والة عد 
والكمياب_ اما الذات: 5ا5 في ضوء تمييزات دونج فهي ما تطمح إليه 
جميعتا ‏ إنها الاکتمال والتحقق والوجود,؛ خالة مستقبلیة عندما نتحقق تتحول 
إلى ٠‏ اناه ناقصة تسيا تم إنها تعاود الصعود مرة أخرى على مدارج الكمال. 
وهكذا يفمل الممعل! يسرج من «أناه؛ الناقصة ويتعرق شوٹا للوصول إلى 
داتهن الكاملة, ولا يحدث هذا يطبيعة الحال من خلال عسلسلة متصاعدة من 
عمليات المحاكاة والتفمص والتحول والتوحد والاكتمال: 

لا یحدث التوحد بيت الممثل (الانسائي/الفرد/الأنا) والشخصية السرحية 
[الذات/ المتتحمهة/ الجساعية) لكنه يحدث أيضنًا بين السٹل متوحدًا مم 
شخصية المسرحية من ناحية, ثم بين الجمهور في وضعية التلقي من ناحية 
أخرى. ومن ثم يكاد. قعل التمثيل السرحي يكون أكثر مظاهر الوجوذ 
الإنساتي الثي تتجلى فبها نشاظات التوخد والتوحد القايل. 

والتوحد لیس سجوڈ عملية سيكولوجية تحدٹ عندما ثمرا رؤایة أو تشاهد 
فيلمًا أو مسرحية, لكنه نشاط أو عملية لا يمكن أن يحدث اي شكل من 
أشكال السرد أو النشاط الخيالي تآثيراته من دونها[١)‏ 

یشعر المتلقي بان الخيرة المسوحية التي يتعرسّ لها هي خبرة بديلة 
تمع رمعم برت ا۷۱۴۵ إتها في الوقت نفس هه خبرته لكتها ليست خيرته: 
خبرته الخاصة كمتلق؛ لكنها خيرة شخص آخر بتعوض الالام أو يكون 
فوصَوعا للضحك- إن خبرته إذنَ ليست خبرته وتجویته ليست تجريته: إثها 
بدیل لحبرة الممثل أو الشخصية المسرحية, هده الخبرة إذن حبزة بديلة؛ لكنها 
حي الوقت تسه لا يمكن إلا أن تكون خبرة عشاركة يساهم غيها المتلقي؛ من 
ناحيف مع العثلین ويشارك فيها من ناحية اجر مع المشاهدين الآخزين. ومن 
ثم تكون خيرة التلقي المحققة للتوحد نوعا من التوحد الرأسي (الحيرة 
اليديلة) الذي قد يتحقق بشكل اعمق رغم وجود مسافة بین المتلقي والمعكل: 
ومن التؤحد الاشفی التي يتم بب المتناهد وغيزه من المشاهدين: عل يحدث 
الأمر نقسه بالنسية نلممٹل؟ 

يظمح المسثل الحقیقی دوعا إلى الخروج من عالة الأنا (شخصينه 
غي الواقع) ويسعى دوما إلى الوصول إلى حالة الذات (الشخصية الثمئيلية) 
ولا یحدث هذا التحول بمجرد الرغبة والتمني أو التظاهر بالتمثيل أو الادعاء 





یسل سے چو و 


الكاذت او السذاجة أو السطحية الغارقة في التفاهة الحي تكشف عتھا نمااح 
الممثلين التي لا تتي أجهزة التليقزيون والسیتما والمسرح والفيديو العربية 
حتف إلينا بهم كل يوخ :یل يحدت هذا عن خلال إخلاص حفيقي لمن 
المسرح. وتوحد عمیق بنن الأنا الفردية. والذات (المسرحية). وهي توحد لا يتم 
بین يوم وليله, یل عسر سلسلۃ من الععلیات والمراحل الخاصة بالدراسة 
والتدريب والثقافة والاطلاغ والمشاهدة والمعاناة والمتمة والعذاب. 

یصل الممثل الحسيغي كذلك ‏ مثله قبي ذلك مئل المتلقي - إلى نوعب من 
التوحد : اولهما راسي عميق [توحد مع الشخصية المسرحية التي يؤدى دورها 
آو عع القشعل السرحي الذي یصاخ به), وثائنيهها (افقي ععیق أبضا) مع 
الجمهور الذي يتلقى عرضه ويشجمه, 

آسا عندها يشل المغثل قي التوحد الأول فإنه لا جد يالصرورة:؛ من أن 
يمشّل قي التوحد المّائي, ومن ٹم تحدث الظاغرة السماۃ «الموت على 
خشبة السرح اہ ۴ا مه عدر: فيؤدى الممثل دوره بطريقة آلية مسلة 
باردة حامدة لا روح قيها ولا حياة, فلا بتحاوب الحمھور مفه قتصيح 
تعييزاته وتحركاته جدعاة للسحخرية والاستهانة ([ھی حالة معئلي 
للسخریة عنه والاستھجان۔ ویقع العدید من معشينا في يرائن النمطية, 
يدون الأدوار المتنوعة بالحركات والآيماءات والتفبيرات نفسیا؛ فینتصرفک 
الجعھور عتهم؛ قالنمظية نقيض الإبداع, وعلى الممثل كي ینحع هي التوحد 
أن يكون متجددا دائمًا. قلا يكرر ذاته. ويجعل کل نأدواره؛ معادة مكرورة. 


الأنا والآخر 


غي الفعل الملسرحي إدراك مثميز للدّات عير الآخر: ومن خلال هذا الإدارك 
المتمير بنشا الوعي الخاص بالشحصية ٠"‏ هي مسرحيات عدة للؤلقين عاليين 
امثال شكسبير وسترنديرج واوتا عرتو ویوجین آوئيل ؤعرب امٹال سعد الله 
ونوس ویوسف إدريس وغيرهما تظهر ‏ بشگل خاص د قكرة (الأنا» المتقسم 
على ذاته إلى داخل وخارج یتصارعان, هناك تصبح الآنا؛ حالة أخرئى: خالة من 
التاكيد للدات واللمي لها في الوقٹ نفسة, حالة سلبية وإيجابية قي الوقت 
تفسه: عقلائية منضيظة ولا غقلائیة مضطربة في آن ععا 





تقدیم 


قد يكون الآخر هو الممثل نقسة التي يعيش حالات من القلق يعاني تحت 
وظأتهاء أو الشك الذي يصطرع يداخله ما بين الرعبة قي الكمال والتحقق 
والشعور القار بالتقص والتيدد . راغ خاص يستفر بداخلة بين المادة بوالروج, 
العقل والاتفعال: البحث الدائم عن الحقيقة والحضبؤز التجسد للكذب 
والرزیف:, صراع دائم بين ١الأنا؛‏ انظاهر وه«الآخره الباطن المأمول- 

هكذا يمر المعثل خلال مسہرتۃہ الابداغية عير طہمات ومستویات حدة 
لعنى الآخر يحاول أن يحيط بها وأن يجسدها ھی مركب إبداعي فريد. ومن 
قله المستويات على سييل الٹال لا الحصو- 

١-١‏ الآخرء هو الماضي؛ هئا يكون على المعثل أحيانا أن يعود إلى طضولته. 
حيث كانت «الآناء تتفع, هناك بالأمان والهدوء وأحلام اليعظة 
والسكيتة. هنا تصیع الطفولة :آخر يالنسية للأتاء تحاول هده الأنا 
أن تعود إليها وتستعیدھا وتستقید بها في تكوين ذاتها الجديدة في 
أثناء الفمل السرحي 

۲ 8آ خر هو حمسي كان أقلاطون يقول ؛الحسد قرا 8٥٥13‏ 50113 
وھکذا يكون جسد الممٹل برا أو سچتا یحٹول أن يخرج مته ويسكن 
جسدا جديدا؛ يحاول أن ينقلت من جسدہ الحدود إلى جسد الممثل 
الحر اللامحدود الد یؤدي كل الحرکات وكل الأفعال وكل التعييرات 
والایعاءات: بمروتة وتلقائية واكثعال. ومثلما تكون هتاك صورۃ 
واقفية. لحسده تكون هتاك کتلف الصنورة الثالية للجسد التق 
يحاول الممثل من خللاله أن یل إلى ذاته الجدیدۃ۔ 

"-الآخرشورالداخل»؛ هلا قد يداك الممثل إلى ساحة المناطق العميقة 
والمظللمة من تفسه, حيت الرعبات ؤوالشرؤز والمطامم والأهواء, إلى 
تلك الطيمات العمعميغة عن النقس البشرية التي قد تدفعتا إلى 
سلوكيات لا عقلانية ولا متطقية ولا إلساتية احیاناء منطقة يقارب 
فیھا عالم الغريزة والغاية والجئون. 

؛-الآخرهو الخارج» والآخر هتا قد يكون الواقع المحلي القريب 
رشخصياته وعتقیراته التي تتجسد هي شخصية الممثل المسرحية. 
وقد بكون هو الواقع الخازجي البغيد/القريب في الوقت نفسه الذي 
بحاول المفثل أن یجسد في علأقحه يه شكرة الهوية وعلاشۂ الا 





انان » اقاحر 


بالآخر والثقافة الدإخلية بالثفافة الحارجية, ويتجلى هذا الستوى 
مثلا في الأفكار المطرؤحة ذوما قي المسرح العريي حول الأنا والآخر 
والأصالة والمعاصرة وما يرتبط بها عن اقكار حول التمسرح 
والاحتفالية والجذور التراثیة والشعییة للمسرح العريي وصورة الذات 
وصورة الآحَر... إلخ. 

#-الأخركقتاع؛ قال عیدجر إن "كل كلفة هي فناع:: كذلك يكون کل 
دور يقوع يه الممثل يمنزّلة القناع, والقثاع وسيلة للإخماء والكشق 
في الوقت تسةه وسیلة للتجلي؛ وسيلة للخقاء: وسيئة للمواجهة 
ووسيلة للهروب, وسيلة لاڑسقاط وان ننسب كل اقعالتا واقوالٹا 
وافتیاٹتا إلى ذلك الآخر التي یقف وراء القتاع: إنه وسيلة للوجود 
مغ الناس وللهروب متهم قي الوقت تقسهة: ووسيلة أحيانا لأت 
تنسب كل افعالتا الشریرۃ إلى ذلك »الآخرء التي يرتدي القناع, 
ووسيلة لان تقول كل ما لا تستطيع أن تقوله يشكل میاشر في 
الأمور السياسية والاجتماعية, عير ذلك الآخر الذي هو اتحىن» 
الذي يرتدي ذلك القتاع , 

٦‏ الاڈ خر شبه الغصافي ء١‏ كثيرا ما تقف الشخصیات المسرحية قتي تلك 
المنزلة بین مثزلتینَ: منزلة العقل ومنزلة الجتون؛ عتزلة الحضور 
ومنزلة القياب. منزلة الوزانة والاتزان ومنزلة التهور والاشطراب, 
والممثل الحقیقي ليس عجتونا؛ ولكنه قد بتظاهر یالجٹوں. إنه اقرب 
إلى ها یسمی في الطب التفسي ب «النصط به الفصامي»: إله ينيغي 
أن یخرج ف حالتة الخاصة في الحياة: كي يدخل في خالة آخری 
قتعي إلى حياة أ خرى اکٹر رحاية وعمما ومتهة: هي حياة الفن 
والمسرح,. النعط سنه القصامی 501112610 [وكلمة «شبهن هنا شديدة 
الأهعية) ليس هو التفحل الفضامي 2٤201ء5‏ الذي يقح في 
براٹن مرض الفصام باعراصه المعروقةا '!. 

جاءت فكرة «النمط شيه الفصاسي» في الذراسات السيكولوجية الحديئة 

من علاحظة الفلماء ذلك التشابة في بعض المظاهر دين نمط شخصیة 
النصامي (المويض فعليا) ونمط شخصية المبدع؛ فالعدید ممن آغنوا الثهافة 
الساصرۃ لم يكوتوا أسوياء من تاحية السلوك والشخصية. على رغم انيم 





كانوا اسوياء وعتمیزین هن الناحية العقلیة: لذلك حدٹ جمع خا لد هؤلاء 
العلماء بين هذين التمطين؛ وأصيح يطلق على النمط امير للميدعين اسم 
«النمظ شيه القضاميء إنه ليس مریضا لكنة قد يشلك كالمريض. وقد 
يتظاهر بالرض: لكنه اکٹر الٹاس صحة ووعیا عن الأصحاء. والممثل السرحي 
ينعمي إلى هذه الطائشة من المبدعس. إبه ليس مريضا. لكته يتؤتره الشديد 
وتركيزه العمیق على عمله, الذي قد يصل أحيائا حد الفشية والڈھول, فد 
يبدو للآخرین مریضا أو غائبا عن العقل والؤجود. 

إن اهم الخصائص الميزة لأشباه الفصاميين المبدعين فؤلاء عايلي؛ 

| الأحساس بالقدرة الكلية: اني الشعور بإمگان القیام بأي دور بصرقف 
اتنظر عن الإمكانات والقدرات العقلية التي تمكنة من القیام بذلك۔ 

ب الإحساآس بالانقعنال والاتصسال: أي ئهة المعثل بأنة يعكته قي آي 
وقت أن يتقصل وينعزل عن الواقع وعن الآخرين. ثم أن یعود إليهم 
ويتصل يهم ويتواصل معهم في وقت آخر. 

ج ‏ الانشقال الدائم بالعالم الباظني: أي انشفال العٹل دائما بافکارہ 
ومشاغرہ وذكرياته وعالمه. الداحلي تعويضا عن نقص ما يراه فى 
الواقع الخارجی, أو توحدا مع المالم الداخلي الم حیبق من اع 
استكشافه ثم عرضه عن خلال قدرته الكلية التي يحاول أن یحسدھا 
أثناء قعل التعٹیل على المتلقين, أي على العالم الخارجي, 

د - النرّعة الاسٹعراشیة: كل قعل مسرحي يتم من أجل الحصنول على 
إعجاب ما من الآخر: وهدًا الإعجاب يؤدي يدوره إلى تدعیم شغور 
الذات بتحقفهاء وعثالد علاقات وققة بين افعال الفرض أو الکشت 
أو الإظهار آو التخارج: سواء تمت يالكلمة آو الحركة أو الضورة أو 
غير ذلك من الؤسائل وبين افعال الإ عحاب والتقدير والاستعحسان 
من الآخر. 

هذه التزعة الاستعراضية ليست محصورة في فن اللسرع, بل تكاد تكون 

سمّة مميزة للابداغ الأدبي والقسي بشكل عام وتكون الشخصيات شہه 
القصامية منقسعة على نفسها متغذدة ومتجددة. وقد بؤدي هذا الاتشطار هي 
التشخصية إلى القيام بأقعال غريبة وإلى التقوه ىکلعات عامضة: هنا يقترب 


اشترح بدرجة كبيرة من السحر 





هكذا یدھچ مصطلح ؛شیه القصامي» بین الانقسام والانقغال والتصدع 
والغرابة في السلوف من تاحية, وبين سلامة العقل ولاذهائية التفكير وة 
الحصور والقدرة على التواصل مع الآخرین وكسب إعجابهم. من ناحية 
اخری: ومن خلال قدرة الممثل الحشيعي غلى الجمع بين مدین النقيضين في 
مركب حديد ومفید يكون فعل التمٹیل عملا إبداعيا متمیزا: ويكون الممثل ہو 
ذلك« الآخر المبدع», آي تلك «الذات» التي الا طمعت ٠الأنا ١‏ إلیھا . 


الآخر الضاحلف 


يحدرنا اقلاطوں في +٭الحجمسھوریة)؛ می ان نسلم اٹفسٹا للضحك العتیف: 
لان يتحلوي على عنصر حَييث يئجم عن السخرية من تقائصتا الخاصۃ وھ 
نقائض الآخرين, ومن ثم فهو عنصر مھند ينجم عٹه إتحاق الضرر رطا 
و«بالآخرين» ويليفي. لذلك, إيعاذه او اليعد عته. خلال ععلية التربية 
الخاصة لحزاس "الجمهورية/ الشياب. 

أها آزسطو عوردث لديه إشارآت مباشرة من الضحك في :کتاب الشعرن, 
وقي «الأخلاق النيقوماحية:». أو الأخلاق إلى «نيفوماخوس: وغیرمعا ‏ كما يقال 
إن كتاية الأساسي عن الضحك قد عد؛ وعلى هذه القگرۃ تقرح روانة «أسع 
الوردة٠‏ للمؤلعا وعنالم السيميوطيقا الإيطالي ١إميرتو‏ إيكو؛ والتي تعولت إلى 
فيلم سينمائي قام بيطولته المثل البريطائي المعروف. «شين كونري» - بدور حول 
فكرة البحت عن هذا الكتاب قي عالم مملوء بالغموض والجرائم والأسرار, 

الضصسحك لد أرسطو «لنس إلا سما من القبيح. والأعر المختحك فو 
منقصة عا وقبع لا ألم فيه ولا إيذاء,؛! ", وقبل أن يعدم المحلل النغسي 
االقريد آدلرہ تظريته حول مشاعر النقص التي تتولد متها ميول ونزعات 
خاصة للعوة والسيطزة, كان #توماس هويزه قيله باكثر من قرتين من الزمان 
یقدم عكرته عن ارتیاظہ الشحدك یالنصر والفحو عي مواحهة الآخرين. كدلك 
الشعور بالسيطرة العفقلية والجسدية عليهم, قالضحك عاكمة للاتتصار 
والعوة. والبكاء علامة الضعف والهزيمة. 

واعتير ٦‏ هوبق؛ الضحك تهبيرا عن «اليهحة المفاجئة» التي تَا عن 
إدزاكنا المشاحئ لبعض القوة والسيطرة والتفوق في آنفسنا, مقارلة بإدراك 
خاص لتقائص «الآخرين؛ أو حتى لنقاتصئا في عرحلة سایقة من حاتتاء 





تقدیم 


وتحنٹ «كانط» عن الضحك باعتياره انقعالا ينشاً عن «تحول التوقم 

الكبيز على محو مقاجیٰ إلى لاشسيء»؛ أها شوبٹھور ققال إن الضحك ينتج عن 
إدراكنا التتاقص الكبير ہین ألادراك أو الوجود الطبیعي الفيزيشى المادي لشيء 
ما أو شخص ها أء و شعل هاء ويب اتتصور أو التمثيل العقلي الذي كان موجودا 
لهذا الشنيء أو الشخص آو انعقل۔ واكتشافنا لجوائب التفارض والتناقض يين 
ما كان فوحودا في أذهاآننا وما ندركه الآن یخواسنا هو سر انطلاق الصحد 
وتصجره أو على هذه القكرة تقوم تظریات سيكولوجية حديثة الآن. 

وتاشد تيتشه هي «هكدا تكلم زرادکت: الإئسان الأعلى «أن یتعلم كيف 
يضحك»: وقال بوحسون يأهمية وجود «الجماغة» قي تيسير حدوٹ سلوك 
الضحكل, فالشعك یققد معناه, بل ویختفي خارج السياق الخاص بالجماغة, 
وهو قول تؤكده آيضا بشدة الذراسات السیکولوجیة الحديثة حول الضحك, 

نظر «هزويد١‏ إلى الضحك باعتیارہ نشاظا پحرر الطاقة المنراكمة التاحمة 

عن التوتير الذي يرجع إلى أسياب خنسية أو عدواتية مكبوتة, فالضحك, 
بالتسمة له بيه الحلم له قوائدہ الكامنة التي تسفح لا بالاقضراب عن 
مصادر اة المخبوة «هتاك تی اللاشمور:ا*): 

اما :ارت كريس ؛ قاعثبر الكوميديا محاولة للٹمکن على دحو مٹزامن أو 
هي الآن لمسه. بين مشاعو الإعجاب ومشاعر النفور. من خلال تحويل غير 
السار إلى سار وممتع: وعن طریق حقص مشاعر التوتر والألم غير السارة 
تجاه ثقاثصتا وتقائص الآخرين وتحويلها إلى مشاغر سارة ومبهىة") 

وهناك هي تراتنا العزيي إشارات عدة لأهمية الضحك وتؤادر المضحكين. 
وغنها على سییل الٹال لا الحصر ها جاء في كتاب «البخلاء للجحاحظ, 
و الفقد العريد ؛ لاين عبد ريه و«الكستطرف في كل فن مستنظرف, للابشیھي 
«والإمتاع والمؤّائسة» للتوحيدي. لكنها - في رايئا ‏ لا تقدخ على نحو معمق 
نظرية شاعلة لتقسیر الضحك , فقي كل التظریات السايعة هلاك »أنا» تصحك 
وشناك ٠»‏ آخرون؛ تصحك معهم هذه «الأناء أو قشحك عليهم , 

تمرج المكاهة بین معشاعر الدفء: والآمن, من ناحية؛ وبين العداوة 
والخوف من ناحية آخری, وهي تمزح كذلك, من ناحية ثالثة؛ بين الاسترضاء 
للأخرين (الايتسام لهم) والسيطرة عليهم (الضحك): وھکذا قإتها تتطلت 
دوسا اسمثارة للتوقعات والتوتزات ثم حَمَضًا لها وتحررا متها ھکدا على تحو 





ع یہ بد ہے سیر 


مٹزامن وعتعاقب ومتكرر. وإلا تعر الممثل الكوميدي لظاهرة «الموت على 
حشية السترح) التي سبق أن أشرنا إلييا. فتحده يطلق نكاتة أو یقوم بأداء 
مواقف يعتقدها كوميدية وعصحكة. بینما يواجهها الجمهور ويواجهة 
باللامبالاة أو الاستھحان 

للد يقال إن المغثل الكوؤعيدي يماني في عمله عشغة تفوق ما يعائيه 
عمئلو التراجيديا, إنه ينبغى عليه أن يعقوم داٹھا بالبتاغ, ثم الهدم, تم اليتاء, 
ٹم الهدم, وذلك هي ما یتسل بعلاقته باثتلقي ومشاعره, آما ممثل التراحيديا 
فهو یقوم یالیناء التصاعد المتناسى طویل الأمد قبل أن يخدث هدم آخَرٍ أو 
ياء خر لمشاعر المتلقين وأفكارهمء 

وشده المشقة التي يمانيها ممثل الكوميديا الحقیعی يؤكدها ما كشمته 
يعض الذراسات السيكولوجية الحديثة من آن حوالى ۸۸6 من ممشلی 
انکومیدیا قد لجأوا إلى العلاج النفسي في غترۃ ما من قترات حياتهه!"!: إنه 
يتبغي عليه آن ينشر الشحلد حتی لو كانت أعمافه عارقة قي البكاء 

قد تعتير ممثلي الكوميديا: من الناحية الظاهرية الخارجية: مجرد 
قائمين بالإمتاع والترفيه؛ فهم ينشزؤن مرحا حولهم: لكن الوظيعة 
الاجتماعية ممتي انکومیدیا تتحاور هذة التظرۃ المنطحية إلى حد كبير. 
إلهم يعرصون علیتا آنانيها وحماقاتنا ويتعذونتا من وجهات نظرنا العائمة 
المعثمة المتشائمة حول العپاٹا“ 

ويحدرنا اصالح سعد» ‏ في كحاية الممتغ هذا من الخلط بن م تهوم 
المهرج ومفهوم المعثل الكوميدي, ويحدتتا كذلك عن تاريخ الكوميديا ونجلیاتھا 
عبر الثقاقات الإتسائية المتتوعة. ثم يفصل في حديثه عن تحولات المهرج 
وأقتعته وتحولات الممثل الكوهيدي وحالاته. ويستطرد كذلك في حديته عن 
فعل التمتيل والعرض كوسيلة لحدوث هذه التحولات. 

دٹحرك ممثل الكوميديا آيضا من «الأنآ؛ يكل تقائصها الجسمية والئفسیة؛ 
ويطعح إلى الوصول إلى والدات» یکل حعالياتها المكتملة والمبهجة والمؤٹرہ۔ 

إنه يرح من هذه بالأناء. بکل ما عد تعاتية من كآبة وآسى واكتقاب 
وأحؤان, إلى تلك »الذات: الأخرى: یکل ما تحدته من «بهجة عفاجتة تدى ذلك 
«الآخره التلقي الذي لا يكق عن طلب المزيد ‏ وهكذا يستمر الفعل الكوميدي 
في تجولاثه الداثمة من الأنا الخاصة بالممثل إلى الذات/الأخرى الخاصة 





تقدیم 


بالشخصية التمثیلیة, ثم إلى الآخر/التحن الذي هو الجمهور قي عملية 
ماعلیة عد تمرة: یسعی حلالها دوما للھروب سی ١ا‏ موت على المسشرح:؛: أو فن 
(الوت في مقاعد الجمهور»: وذلك حين تتزايد «أفاق توقمات» الجمھور. وتقل 
للك «الاشباهات» التي يعدفها لھا ذلك ؛الآخر الممثل» ذلك الذي يتحرك .هنا 
وهتاك على مسارحتا وفوق شاشات السينما والظفزیون لدیٹا يشكل الي 
ميكاتيكي تمعلي يصطتع الضحك ويقتهر إلى الحياة. ممثل ثقیل الظل. عُفْل 
من المعتى. والإحساس والوجود؛ يصدق ذاته أو يخدعها, ویعتقد أن الامر 
گذلك بالتسبة ل ,الآخرين.. 

استجمع الدکتور صالح سعد خيراته المتراكمة كممثل وعمحرج وعؤلف 
ؤداورس ومعلم لضن التمثيل: ققدم كنا هذا الكثاب الجديد فشي يآبة: المفيد 
في موضوعه؛ آملا من ورائه أن يلقي يعض الأحجار هي برکڈ اوشکت ان 
تصبح - فى بلادنا العزبية ‏ راكدة 'آسنة, ہبیتسا هي في جوهرها شعلة 
تحتاج دوعا إلى التحدید ۔ 


د. شاكر عبد اتحميد 





الأنا ‏ الآخر 
هوامش الیم 


| ٤شاکر‏ عددالحميد ]]1:1١(‏ النفضيل الجمالي دراسة هىسيكولوجية الشبوق 
الفلبي. الكويت: اجس الوطني للثقافة والقنون والآداب..سلسلة عالم اللمرهة" 
الوس ٢۲۹۷ء‏ 
؟ ‏ محمود رحب (1551) قلسهة المراة: القاهرة: دار اللعارف. مواضع مبترقة 
؟ - Credbor. امام٥ Penguin Books.‏ إن کضرسہ 09 :۱۷۸۹ ) Antony Stor‏ 
كتات !إبسظو طالیسن فى القع ۽ (۱۹۸۴)| حقضه* شكري عياد عع ترجعة عليه 
وبراسة لتاتير» عي اللاعة العرےڈ الصاهرة: الهيئة المصرية للگتاب. .٠١‏ 
[ovesigulion, N ۱۷۰۰۱۷۱۷۷۸. 1‏ تانایب ک A‏ متعاطعيسا (2000) Provine, RR‏ 
in arl Madison: 101167110781‏ من ہزم گا E 70001 Psyrhologieal‏ .۶۰ا۶ -۴ 
Pres, ۱۸6‏ خدتہ۷۵۳ صا 
۷۔ حلين ويلسون [ ** )١‏ سيكولوحية فقون الأداء [ترحمة: شاكر عبد الحعيد) الكويت 


اتخاس ,الوطني للثقافة والقلون : الآذاب؛ اة عالم المعرقة العدد 258 ۔ 
#_المرجع السایق۔ ۲٤‏ 





القسم الاول 


مفارقات مدني 





ا 

إن کر ا چ کن کک 
قرت 
آنه تسل ليكدّب: ٹیکس 
علب سسےۓ ليقي ما 
لاعمكة ان نكودة, رأة 
سنام ها عو حليك,, 
انه يمئل الكى لآ تمرف 
فض ولأنه بف رھ ته 
صقل دوو الأيحلاار لأنه 
جیای, ۔ 
والقسيسين لأنه شریر۔ 

ات يعثل العثلة أنه يمرث. 
رعبة هي قل قریے4, 
اتد ٹل لاد اال 
عاليلاء. تمكل ائه یعے 
الحتیقۂ .. ولأنه مكرهها -- 
يعثل لاله سيجن إذا لم 
التمثين 

ڑل اع رانا سے 
افثل .3 

وهل عاك لحظة ازوق 
ها عى التمثيلة!, 

الممتل كبن 

“سارمّر, الشوضى والمبرزة 


۱ 


من فو الممسّل..۔؟ 


مفار تات ٠‏ أسنلة . استنتاجات تل أولية! 


أ-المسيرحانية: مفارقةالتضص ۔ العرض 


الأصل عي السرح هو أنه فن كع اهي فی 
جوهرء. آي أنه فن شعبي؛ جعاعي, يتتمي إلى 
عالع الغولکلور أكثر من انتعاٹه إلى غالم الأدب. 
ومن هنا فإن آیرز ما يشير إليه مسطلع 
السرحائیة هو ذلك الدور اليارز الذي لعيه يقاء 
العرضن المسرحي على خارطة الفتون والآدار 
الإنسانية كتعبيو صَمتي عن شوق الإتسان 
الفريزي إلى المرع: وإلى الاحتفال كمساخة 
صغتوحة للمشاركة ولاڑیداع الجمعي, وهو ما 
يؤكد استمرارية الجرح القديم الذی اصاب 
الإنسانية قي قلب وجودها اللتثم باختراع الكتابة 
كنظام مغلق للتعییں ومن ثم تبوٹھا مكانة سامیة 
صضمن التفسيم الطبعي للعجتممات كوسيلة من 
وسائل الهیعنة الأيديولوجية, 

فالعالم الذي تخاقه الكتابة. كتاية الئنصن, 
يبدو مغلقا على نقسه؛ ينظلب قارئا ضمئیا 
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حصیغا, يستطيع فك شمرات الئص, ويكون قادرا على الثمَاد إلى باطنٰ 
الدلالات والمفائي الخغاقية الكامنة بين السطورء في حين أن الق اهية 
فضاء واسع. حر: ومن ثم هالاتتقاك منها إلى الكتابة إنما يعتي؛ بصورة هأ 
التخلي عن واحد عن أكثر النمادج اليدائية أصبالة وحميمية في الثعییر عبن 
وحدة الوجود البشري: وعن الضصرورة الحيوية لالاجتماع الإتساتي, وقي هذا 
تثمٹل العلاقة المزدوجة التي يعمل المسرح على تأكيدها ناستمرار يبن 
الماضي والحاشر (حیث نكون الحكاية الممثلة. والمنظوقة شفهيا, هي رمڑ 
الماضي الستعاد غیعا يكون العٹل الحي عو رمز الحاصر المستمرء أو 
بكلمات آخری يكون هو تموذج تقعیل 0۲٠١١‏ أو تحيي اماي وجعلة 
حاضرا بالإمكان ...) 

والمسرحانية . كما يقول اوجستو بوال ۔ هي تلك القدرة. او تلك الخاصية 
الإنساتية؛ التي تسمح للإنسان بمراقية نفسه هي اثتاء قیامه بفعل ما او 
باط عاا '. وهي بالتحديد ما يجعل من المسرزح عسرحا۔ فالازدواخيية 
اللسرحية تئشاً یداعة بمجرد استخدام همان المسرح وسائط تقلينة مادية 
لتجبيد النص الدرامي الطبوع, هذا الذي قد يحدعنا تظامه الشكلي المكتوب 
يه (لقسیعات الحوار بين الشخوص, وتقسيمات المشاهد والفصول: وإشارات 
الدخول والخروح: :الخ) فنتصور أنه نسحَة عمل جاهزة التحسيد یمجرد 
توزيع الأذوان على مجموعة من المعثلين (حسب الأوصاف الفيزيقية: 
والنفسية:, والاجتماعیة التي قد یحددھا المؤلغا في مطلع مسرحيتة). ومن 
ثم البده عي نطق/إلقاء كلمات الؤلف, ووضع/رسم خطوط الحركة المسرحية 
المتاسية للمشھد 3:606 6٥‏ 11154 بحیٹ نضمن آلا يتخيط الممثلون في أتناء 
مرورهم فوق المتصصة: او داخل الإطار المرسوم للفمل الٹمٹیلي. وهكذا لن 
يتعصنا سوي حخشبة مسرح جاهرة؛ وظروف إنتاجية معقولة ليكون ئديتا 
عرض تام الصمع, جاھز للفرجھ! 

وإذا كان.هذا صحيعا في ظروف بداتية ما مقطوعة عن سياق التطور 
التوعي للفن الدراهي: أو حتی قى روف تحارية ما لا تعتى باي شيم سوى 
تسویق متمة الفرجة. ولو كانت علد الحد الأذتى مما هو مطلوب مادام 
الجعهور/المستهلك يدفع. فإن المعارسة التاريخّية تثبت للا ذائما حقيقة ها 
يتطوى عليه هر العرصر الدرامي من تعقيدات قنمة, وتقتیة يسبب من طييعتة 





من هو المعثل,۔,؟ 
المزدوجة۔ ققي هذا المقاخ تحد اتسا أمام أكثر من ممارقة؛ من المفارقة 
التى يحملها اللص الدرامي الکتوب قى ذاته: إلى المغارقة الأصلية العائمة بين 
النص المكتوب والآخر الشفاهي/المرتجل, تم المفارقة الاکٹر تععقا وتجذرا في 
التاريخ الثقاغي الإثساني؛ وهي المشارقة القائمة ہین الكلمة والقعل/الحركة, 
الصوت والصورةٌ 

والمسزحانية هي التعبير عن المفارفة التي تنشآ يمعل الأداء الدرامي, هي 
مقابل القراءة: قالنص المكتوب لا يكون في الواقع إلا خطايا سفلقا ل تقصہ 
عثه الحروف والكلمات المنظوفة شعرا أو نرا تلك التي قد لا تكون سوی 
وموز أو عغاتيح سر تكشف لكل قارئْ ‏ على حدة ‏ ما وراءعا من صوز 
وعوالم حيالية لا نهاتية تتراءی على جدران وحدته وصفته؛ فیسا هو يقاب 
صفحات الكتاب الملطبوع. ولكن على نحو غاتم إكما يحدت في الأحلام» 
- يتعبيز ستانسلافسكيا *! - في حيّن ان هذه الكلمات تمسها تصبح عانا 
ضحسوسا بهجرد تجسيدها ذاخل إطار مشهدي/سيتوجراقي يصعه محرج 
بواسطة الممتئى ‏ 

فهنا تصيع أقعال المعتلين المرتية والملسموعة هي طريخة التاؤيل 
المضيولة جععیا ما یحتویه النص من معان باطلة؛ وإشارات حَقیة تقودٹا 
إلى ذلك الكم المركب من التفاصيل والسلوكيات التي ترسم سلامع الكون 
الخيالي الختلف ۔ بالضرورة - غعا بعيشة وافعيا؛ والقريب - بالاحتعال ۔ 
هعا تخيلناد من صور كامنة قيما وراء الٹھی, وقي هذه الحالة قد تصیع 
جعیع تقسیمات وإشارات الكاتب بلا ضزورة عملية: إذ يكون المهم هو 
الكشف عن نوایا الكاتب ومماصنده الخمّمية: آي عن التص الضسني, 
الغامن خلف الکلمات الظاهرة: 

قالتص المطيوع - النهاية ‏ ليس سوى عد خل» او |إشارة إلى نص آخر 
عتطوق ومتحرك: تنص خي بشخوصه التي تراها ونسمعھا وتحس 
انقاسھا؛ وآلامها.. وتسري في جوارحتا دمهتها, وضحكاتها , والامٹلة 
على صحة هذه القرضية كثيرة ومتغددة؛ ویکشی أن تأحذ ‏ متلا كلمة 
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الخحصية وه تامسر ويج امل عل ورداي نهصة 





اناما ۱یاجحز 


مثل «صباح الخیر التي تكون مكتوية دائما على الصورة ثفسها, 
بالحروف داتها. لكنها تتمدد وتلقتع دلالثها إلى عدد غير محدوذ من 
الاحتمالات عندما نتطق يها شخصية ها فالتلفظ بالكلمة؛ أو بمعتی 
ادق تجسيدها بالصوت والصورة. هو ما يمتح آمامها قضاء الدلالات 
العسيح. صحیح إن سیاق القص المكتوب هو ما يحدد وجهة العنى الي 
تتخدم الكلمة, إلا أن التجسید هو ما يعطيها بالفعل مغناها. حى ولو 
جاء مخالفا لما اراده الكاتب. 

وهكذا ٠١‏ قإن هذه المسرحة 17541614 زعن حائب گل فن العٹل 
والمتفرج) هي ما يجعل من الدراما مسرحا أي فنا جماهيرياء لا عجرة 
اذب مقروء مقصور على فٹۃ يمينها عن الناس . وهي كمغهوم ١‏ تتصمعن 
شیا ما شحزيا. شديد العسومية؛ بل ومثالها أيضاءا ')), لعل هو ما يلجم 
عن تلك المشاركة الجسعية المتمركزة حول تجسید ما بعيته لصورة خيالية 
ما؛ وكائنا يصدد مشاركة طقوسیة من آحل إخياء ذكرى ما أو تکریس 
عمل ما, يتطلب مٹا الاندماج في فكرة واحدة. وجسد واحد يجمعهمها 
وجود المفثل قي هذه اللحظة بالدّات قطیا للاهتام: ومحورا للتركيز. 

ومن ناحية أخرى عَإِن هدا الاجتماع الطقوسي المنظم بين أشخاض قد 
لا یحتمعون اليوع أبدا؛ إلا هي احوال استشائية كالثورات أو المشاركات 
الاجتماعية الکیری۔ إنما يمثل تجسيدا حقیقیا للٹمؤڈج المثالي لوحدة 
المجتمع البشري والتثامة في الفصور القديمة؛ فيعا قبل تقسيم 
ا محتععات وقیام الدول والحکوعات: وقد يحذث أن يتحول نص دوامي ها 
إلى ذريعة لكي یتجسد فوريا سيتاريو محاكمة اجتماعية يحاكم قيها 
الكل. جمالیا على الأقل, فردا بعيئه: زعیما كان أو قائدا سياسيا أو 
ينيا مبرزا. ومن ثم يتعدى المرض عئا اليعد الممسي والدراهي 
للمحاكمة: ليتخد طابعا سياسيا يختا. یقوم على ميدا الحوار 
الدیعوقراطي من ناحية: ویسمی إلى الملثية من ناحية آخری دون أي 
عواقب قانونیة فعلية يالنسية للمشاركين (اللهم إلا لو تموض ألكاتب 
للمساءلة قشائیا يسبب هذا النص, ولكنه سيكون وحدہ مئ ينال 
الجزاء!). وهكذا تتحول لعبة الإيهام؛ أو التظاهر التمشيلي. إلى تشاط 
يمترصض الصدق: اؤ يحاؤل فرضة على الأقل ۔ 





۲۔ من شو الممتل ٩‏ 


وهل هناك من لا يعرف اليوم من هو الممٹل؟ هذا الإنسان الكوني, العلم 
المعرف ب ءال» الشهرة: الذي تتقذى على متايعة آحواله المرّاجية: وتزواته 
وأخباره اليومية: صفعات معضوصۃ من التحف والمجلات والبرامج 
الفضاتية, بل وصفحات الویب ۔ على شبكات الإنشرتت ‏ هل یمگن أن يكون 
إنسان كهذا نكرة؛ أو سجھولا؟ 

- لكن هل بعرفه احد حماة زسواء گان من تسأل عنه واحدا عن مات 
الممظلين الموهويين: الذين موا عن التحليق في فشاء النجومية أؤ مُثفوا 
عته: أو كان على العكس واحدا من أولئك الڈین هم ملم السمع والبصر ولا 
یجد واحدهم الوقث الكافي لكي يسال مثل هدم الأسثلة التي لآ معنی لھا 
بالنسبة له) بل هَل يعرف فوتفسيه جحقيقة ذاته القائصة بين كل هاتيك 
الدَوؤات/الشخوص التي اغتاد ارتداء آزياتها؛ والئطق بالسنها. ویکاء أحزاتها, 
وضحك حصحكاتها؟ 

- هل هو كما يخال مجرد قرد لموب؛ مقلد؛ پستتسع بالصوت 
والحركة صورة ما في الواقع؟ آم إئة إنسنان عبدع يقدم شیٹا من روحه, 
على غير هتال سابق: حتی وان تعاٹل خارجیا مع شخوص تاريخية, آو 
واقعیة تعيش بیٹٹا؟ 

- هل هو فجرد شخص يتظاهر بآئه شحخصیة أخرى/كاي تضاب محترف 
امام طرف ثالت لا يملك إلا أن يصدق هدا ؟ ام فو بالفعل صاحب رسالة. 
يعي دورہ كعدوة ومٹال بتبع خطاه الكتثيزون هن النسنطاء والسذج۔ لكونه سلیل 
خرفة مقدسة جعلت مله وسيطا بين عالین: عالم الشخصية الدرامية, 
القادمة من عالم الخيال؛ وعالم التقرج الباحث عن بعص الراحة والتعة هربا 
جن مشاكل الحياة اليومية الضاغطة؟ 

۔ وھل هو كما ييدو للبعشں, ذلك العصابي اثریضن: التي يخقى خلف 
براعته فى تقعص الشخوض المختلفة. اعراضا هستيرية كامنة وجدت 
تضريفها الآسن قوق خشبة المسرح. واعام اتجعهور؟ ام هو - على المكس - 
هتان واخ يعزف يعهارة نوتة المشاعر المركبة على أوتاز اعصاینا المشدودة؛ دون 
ان یجس :ولو يظل من تلك الشاعں؟ 





- - ج 


- من ناحية أحرى الا يجسد هذا العٹل الغائش في دائرة السحر (الملوتة 
يالأضواء ومساحيق التجميل والمظاهر المزخرفة للحياة وقد أعيدت 
صياغتها حماليا] صورة الآخر التي تدعونا نحن اللجالسين في العتمة 
والصعت:؛ لتصديقها؛ ومن ثم للتماهي معھا: بل وللاعتراف.- أحياتا - 
يأنها صورتنا أيضا في مرآۃ الخيال؟ قمثل عذا النوع المحيب من التَوَاطلٌ, 
الذي یجعل من العرض التعثيلي لعبة سيكولوجية مسلیة, هو ما يدفعنا إلى 
قبول ما یقدمه لتا العثل۔ حتی ولو کان تشخيصا لبعض الميول السلبية, 
وكأنه تجسيد ليعض الیول الكامئة تحت اعتاب وعبنا؛ ومن ٹم تراثا نمتثل 
مطمتنين لما بجوي لا من تطهير ؛انلاالاة”) عن مٹل هذه المشاعر السلبية, 
مثل الخوف والشفققة: أو الرغية في الانتقام, والتلذذ يرؤية مناظر الدخ 
والفثّل... إلخ, ہل إا لا نلبت أن تصفق له حالما بنتهي من أدائه: وقد 
امتلأنا بشعنة غامضة من القرح الُمطمئن؟! 

اليس من الممكن آن تعش علاقعا يه والحال هكذا ‏ وجهأ عن وجوه 
علاقتتا الأصلية بخافية شعورنا, فيكون الممثل يعتزلة الوسیط بین الوعي 
واللاوعي, أو يين الأنا [المظهر اتخارجي ا تحقق للشعحخصية)), والذات 
(صورتھا الداخلية الساعية تحو التحقق)8 وبالتالي يكون تعلقئا به طبیعیا: 
وخاصة يالنسبة لمن هم دون النضج النقسي, حيث تكون العلاقة بين المالمين 
الداخلي والخارحي حك سلتهسية. فيصبح تعلمهم بالممئلين والممثلات عوسا 
أسطوريا, إذ تتحول لعیة الإيهام التقليدية إلى مأ يشيه الاغواء: ويصيح الممثل 
هتا هو انوي أو المنوم المقناطيسي بالمصطلع المثداول؟ 

۔ ويا مئل الا يكون تعلقتا بالمعثل ‏ من جهة ما - إحدى يقايا تعلقنا القريزئي 
الغامض بالثمط الأاولي/الیدائی ۸٣۶‏ (البطولي)) عدا التعلق الذى 
يستمر ط الما بقيت التات بحاجة إلى سند آؤ تقوية, لا توفرغا إلا تلك الأرواح 
الحافية 5 التي اخترع البشر صورها بدائل رمزیة عن القوى الخمية 
المسيطرة على الکون؟ 

- ول رصيئا بالتوصيض الآوني للممتل باعتیارہ الوسيط بين طرقین: الت 
والجمهور. آو كما يقول يافي؛ «لاعب الدور. أو مجسد الشخصية (المشخص)) 
مركز القلب في الحدث السرحی۔۔۔ ۔ قهو الرايط الحي عا يبن مؤلف التص 
والدلالات الإخراحية والجمهز المتلقي, فيذة المهمة الضفية هني ما وکس : 





س سو ن۱ 


عير تاريخ المسرح ‏ مرة في هيئة المعبود والمشعود الساخر والممكل العظيم»؛ 
وهرة اخرى في وضع النیود احتماعيا: مع قليل هن الخوف الغریزي تجاشه... 
«قهل كان ليكتفي هو يشفل هذا الدور الملتبس فیظل مجرد وسيط يقفا في 
اللامكان. عتبة أو حسرًا يجتازه العايرون من وإلى العالمين: الخيالي والواقعي, 
الرئي واللامرثي. غير عنتيه للرمال المتحركة التي تفرق فيها شیٹا فشیٹا 
شخصيته الذاتية؛ تلك اترمال التي یسٹعھا تيار الوهم, الذي تعيش فيع تلك 
الشخصيات الحبالية: الزائلة: الفاتنة بالطبع: والتي یتظخض آدوارها, فیصبح 
یعدھا الا أحد؛ , على خد تغيير سارتر . ہي ذلك الكائن الذي لا شوق عن 
التحليل, والذى يمثل حياته فسها, لا يتعرف غلك ذاته, ولا يعرف من 
هو ٠,‏ كما لو کان قد تحول إلى مجرد مرآة, أو «ظل مسكين يتوهج ساعة 
ثم زتطقنء۱“ا, 

وإذا كان من الممكن القول إن هذا الشخص المتوحدب هذا ال ولا أحداهو 
بالدات الشخص المناسب لشفل دور الوسيط ما بين المرثي واللامرئي. بين الواقع 
وها وراء الواقع (كما بحدٹ غالبا فى حالات النوم والفيبوبة. وكما كانت الحال 
في الديائات وامسارسات السحرية القديمة: وفي ععلیات النتویم امفتاطیسي., 
أوعملياث الاتصال بالقوى الحَفیة: ویارواح اموت" فيل بصح إذن الشول إن 
هذا اللا أحده یکوں غاليا اقضل الم موهية. وكأئما هناك قاعدة تقول إنة 
كلما امجت شخصية الممثل: ازدادت قدرته على ممارقتها يسهولة إلى الشخوص 
الأخرى المظلوب تجسیدھا؟ أو سب :صياغة ديدرو :إن امم گلین لا 
يستطيعون تمشیل كل الشخصیات إلا لأنهم بلا شحخصية ا *!...؟! 

إلا شمن يكون الممثل/ الإنسان الواقف طوق العتبة الفاصلة ما بين أزواج 
فتيايتة متتاقضة ۔ ظاهريا . من الازدواج بينه وبين الشخصیة الٹی مها 
إلى عا بين الشخصية المثلة والأخرى المكتوبة. وها بيئهما (الممثل 
والشخصية) وذات المتلقي غير القادر على الامتناع عن الائدماج أو التماهي 
معهما -. حتى نصل إلى الفارقة ما بين ذات المتمّرج الظعثن إلى ما يحتدث 
أمامه لكوته لعبة, أو وهما, وبين نوازعه الباطتیة: التي قد توقظها الحالة 





(©) كما يمول ماقت سملل مسرحة کسیر السماة بالآمم سے :ساگبت: 
(8ه) حك فی ذالذ مئل الاخلشاق لون سن اليلوغ: أو ملل كهت الإذيان الشرقية انف,يسة أو آزا البمقل. اس اني 
الهاتفيز رلا مشر (المرقوع عتهم سيف الرثابة والحسان الأجشاعي. الدیں بتتسمور کسھا۔ سن قل اعراقین۔وقارنٹی 


الحظ( ارا التحل) وشرىف 





الدرامية من عرقدها/ أو تقؤيها ‏ وكآنها «عفريت موت 4 متیبا قد 
التؤازع المستثارة قي التعلعل, وقند تصل إلى حد الهاج ولا تجد لها مخرجا 
إلا الممثل موضوعا الإسقاط (أليس المعثل هو من أيقظ المارد. بل لعله هو 
امارد **Amphlsbaêna‏ تسسة؟!). 

ولتتذکر هنا مشلا حالة الأطفال الین يهزعون إلى تنقيد ما يشاهدونه 
من أفعال الأبطال على الشاشة. خٹی ولو کان هؤلاء الأيطال مجزد عرائس. 
او رسوم كارتونية؛ مثل شحصية :قراقيوو: (القار السوبر) التى ظھرت لفترة 
صاحتها غدة حوادث طيران بعض الأطقال من النوافڈ تقلیدا للشخصية! 
وایضا شخصية «سوبرمان» تفسنه: وكل من على شاکلته من الأبطال 
الخارقين... ومن تاحية أخرى فقد يرتد السحر على الساحر. قكيما تسمع 
عته وائما من حالات التملق الهوسي لبعص صَعاق الشخصية. او المرضى 
النفسائيين. بالممئلين والمعثلات؛ وها يستتبعها من مظاردات ومضايقات قد 
تصل إلى حد التحرش المؤذي. 

فهل نقلح ‏ بمثل هذه الأستلة التي للا ستهي ‏ في الوقوف على أعتاب كهف 
الظلال الڌي يحرج علينا منه كل يوم عشرات وعشرات الممثلین؟ آم أتما قد 
نجد أنفسنا ‏ أيضا ‏ نيتعد تدریجیا عن الحدود التقنية/الحرفية لغمل 
المعثل: حيث نصيح وجها لوجه أماع التناقضات الأولية التي يواجهها قن 
العرض عهوما؛ والعرض التمثيلي الدرامی خاضة (في حين یجلس أصعاب 
القلون الآخری ۔ الآدب والفن التشكيلي والموسيقى ‏ هي أبراجهم الغاجية 
مترفعین عن تلك المواجهات المباشرة مع الجمھور)؟ ولا عرو فهذا الفن قد 
ترعرع أصلا في تلك المساحة الزمادية الفاصلة ما بين قدس أقداس المعيد» 
وماحة السوق! وهي مساحة التتاقض, أو الحدل الذي يؤلف كلية الوجود ما 
بسن المقدس والمدنس, السماوي والأرضيی, المثالي والواقعي؛ الخیال والحقیقة. 
الروح والجسد, الشعور واللاشعور... إلى آخر قائمة المفارقات التي لا تنتهي, 
والتي يحيا المسرح عليها؛ ويعوت تو اکتفی يالحياة على أي فن ضَفاقھاء كما 
تؤكد مسیرته التاريخية دوها! 
|« ) سريت الوت مصظلخ سیکولمحے۔ تعلق بالتتحصيات الفوية ر ونخاسة الآننؤية منها. عذال الشحسسة التي تلوت في 
فيكم اورفیه د جال كوكتو. او تجسية خلکة الیل في الناق السصرف الوكارد آو رع سی شجو ص |السيربيات البوناتية: أو 


البلاهة هي الثرات الٹسی افسرے۔ رسثيلدتها س المسات اللواتي سود_الرحال بحاذرة قافن ليهوير بهم إلى البهاية 
(۹ھ 58۳2ا ph‏ حہان اسطوري تياب تسا عِرّنوج , تع لدعي گلا انحاس عتا 





من هو العفثل.۔۔۔؟ 


ولكن السؤال لا ينتهي... فالممثل الذي ندم له ها هنا واقف غلى 
العتبة القاصلة ها بين عالمين, یقتش لتقسه عن هوية؛ أو إحابة: تمنئحة 
بعض الامتلاء في مواجهة القدر القامض الذي يكابده هذا الفن (الذى 
یضرب يعنونه مئات الفتيان والفتيات كل یوم: فيتطلمون باحثين عن اول 
الخَيظ المتد إلى سهاء التجومية والشھرۃ, مثلما يقعل بالأغليية من 
الجمهوز الذي قد يصل تغلقه بممٹل, آو معثلة ما حد الهوس) يبدو : وكما 
تتخيله عي قلب تلك الأخواء الأسطورية الملوئة ‏ شائعا لا يعرف موضها 
أعدميه, وكأته متساد مع أوديب قي هدياتة خلف أسوار طيية؛ یتافب يهد 
اقتراكه الخخطيقة مزر غير وعي؛ كأنه صار واحدا هن بین تلك الشخوص 
التي يقدمها هو لتا عادة. والتي تقٹع أسامنا آفاق التأويل اللانھاثیة عند 
السؤال عن ماهيتها (الأوديبية: أو الهاملتية: أو الماكيتية/*١..‏ إلخ). ومخاولة 
قك رموڑھا الفغاعضة5 ولعل هتء الحيزة الوجودية هبي ما يدقع يبعض 
المعثلين والممثلات في نهايات مشوارعم الفتي إلى اعتزال الفن؛ بل والحياة 
نفسها, والدخول قي خالات ائقصال طوعي عن الوجود, وعن الماحي... 
ماضيهم القني ہالڈات! 


 *‏ التقعیل... والتفعيل 


إذا كنا قد رأينا الممثل. في الصفحات السايقة؛ ساحرا يلعب دور 
المغوى في حیاتنا۔ كلماذا لا يصيع الممثل نفسه ضعية الفواية. وهو 
المفتون بهدة اللعیة, آو المضروب بها5( خاصة إذا قیلٹا وجهة النظر التي 
تقول: :إن عنضر الھدڈیان قي السرح هو سر فته التي لا تقاوم؛ على 
الأقل يالنسية للسمثين الذين هم في أواخر مراهقتهم شعلا أو 
مجازا!')؟ وقد قدعنا إجابة المعثل كين,!**) هيما هو يصرخ هاذيا في 
وجوهنا بالإجابة/السؤال. وقد يات غير مدرك لسر تعلقه الشدید بھدّہ 
الحرفة التي تضعة في أحايين كثيرة على حب الجئون: واتھا لإجابة 
جديرة بواحد من أولتك. العصيابيين المعتادين الاسترخاء والنوح على 
أزيكة الٹحلیل التفسي! 
(») سمة إنى اماه ابطال الثرجيسيت الشهيزة 


(<4) علا ع حية ساوٹو إكيى] أو الحتوے امقر رة 





اا الاجر 


وقد يغعرى مثل هذا المعثل المحلل التغسبي كحالة بيئة س حالات 
الهستيرياا*. التي يمكن أن يميإ غيها بوضوح هلامح العرض الدزامي 
الانفعالي: الذي تلجا إليه الشحضمية الھستیریة, عن أجل انتزاخ القیول 
والاستحسان من الجمهور ي «قمي هذا الاعحاب الجمعي إشباع لشخص 
لم يلاق الیم والتقدير من أسرته. وبالتالي ليس لديه اقتناع داخلي يانه 
مقبول ومرغوب لشخصه؟ "أ ومن ثم فهو بلجا في حال المراهقة هذه, 
إلى ارتداء كل أنواع الأقنمة والادوار التي يأمل قي أن يحصل بها على 
رصا الآخر ‏ وهو ما يتماس تقریبا مع الطايع المزدوج لشحسیة الحمثل 
مع القارق ۔؟ 

لک الشخصية الهسثيرية هي في التحليل الثهائي . ذات مردوجة 
انقسمت على نفسها دفاعا حنمد العزلة والاكتئاب. والشعور بالهزيعمة 
أماخ الآخرء ومن تم ف الها تلجآ إلى تق ع يل ٥ہ 8۱٥:٤۸۵‏ أو 
0-8 01ا **ا زكما يميه قروید). هواجسها وظنونها: أو عتولوجها 
الداخَلي. بواسطة العرض المياشر. المرتجل, اعام جمهورها الخاص, كما 
تفعل - ایضا ۔ الشخصية الغصافية. الشاردة, في استخدامها للحلم 
يديلا عن الواقع! ومن ثم فإئه من عير المجدي التوقف طويلا غتد تلك 
القاریة المزغجة, فما تقوم به الشخصية الهستيرية من أقعال فو في 
النهاية تشاط واقعى لا إرادي ‏ وإِنْ كان غير سوئ - وليس تظاهرا 
خياليا. مقصودا: يبقرض القرحة مثل عمل ا لممٹل على الملصة. أو اعام 
الكاميرا ٠۸:٥6١۴‏ 115 . قالمريض العصبی لا یعکس في أعماله سوق 
عقدة الشخصية: ہیتما يكون القئان مسؤولا عن عرش أفكار المؤلق»؛ 
وائخرچ؛ وها تتضمته سن اتجاهات إنساتية عامةء وعمّد جمعية ١‏ ومن 
هنا بمکن الشول إن التخليل اللقسي قد لا يكون بوسعه إعطاؤنا إجاية 
جمالية خالصة؛ لوجه الفن, 
ڑھ) مستيريا آو ضرع حرف ار اهماع عاطتي لا سا إلى ےه وهو «لفظ مش ہے البرتانية الغميفة حم رهم 
نتكم افرلائڈ على سطرانات مفینة هي السلؤك كان خی المخلنون نها عة فرظ اشھہع الح (١‏ ريط عووالنی] 
والاظربت هنا هي مستبا الالثلاب. . حرث يرمق إك'السراء التمسي في عزاس_صسدية ب سسوتة ١‏ يحاصة لكل انور 
الإ فغالہة 'السحرتة كركات سرحية غلی سیل انال مالف لاراؤنثی | 
[86۹) التعمي ۳٢ ۵۱٥‏ 111۸005 لعظ طف الحللون ایی ی لوق اللريسب. الامش نين وكاية نقيل عن مکی ایا 


سابعة , روء إعلا! المسل مصل السکر ياديا للظة غم ح5 أن اک( قي لفظة ك سےا تم تی ےی دابيا 
ااا سور ] کے الالإسات السرعيع ارا بسب السركة كوو حة اقيم 





من هو الممثل ...؟ 


مٹل هذه الاحاجي السيكولوجية قد لا تزيد السؤال عن ماهية المفكل 
الا تیقیدا: وکاننا معة بين يدي أبي الھول, في أسطورة اودیب الأغريقية: 
يلقي غلينا بأحجية جديدة: عن سر الكاتن التحول, التجسد في أكثر من 
صورة: والذي تكتشف في التهاية 1 أنه لیس سوی «نحن» في المرآة. وھکڈا 
إن هدا المعتل/الإنسان الباحت عن هوية. بواسطة الفعل التمثيلي: هو من 
تعاول تقسیر الِلْغر (التيوءة : اللعتة) الذي يثوارى خلف تملقه الفافض 
يفكرة العرض: هو تعلق قد يبث قلقا مؤرقا يفسد عليه وعيه بعقيقة 
موهيته التي قد تبدو له؛ فقي حال اليقين الساتج: مجرد ضورة خارحية 
فأنتة, مغرية: وصوت آسر جميل. يجعلان مئه عارضًا متعرگزا حول ڏاته 
لا يشغله شيء سوی عشق الظھور أمام تلك المرآة الكاذية ‏ مرآة التجومية 
- التي تمتحه لذة الفروز المايرة, وقد تظهر موعببته تلك نفسها عند البحث 
عارية إلا من حقيقتهاء تدعوہ ليرتفع بها سحلقا دين السابقين من الفنائین 
العظام الدين أشعلوَا بمواهبيم الفذة مصابیح الحلود خيكون عندتئ مكله 
هثل الشاعير الذي «يتحدث غلے عثبة الوجود» ‏ يتنيز بشلاز ۔ من بعتعتا 
خلاصة الحكمة, ويغلمتا كيف تعیٹی وجودنا الحق, عندتت يكون الفعل 
التمثيلي ‏ بحق. ‏ طقسا مقدسا من طقوس العیؤز من حال إلى حان, من 
حال الجهالة إلى المعرقة: من الظلمة إلى الٹور: من الطفولة إلى 
البلوغ والنضج. 

فالتمثيل لیس مجرد الوقوف والتطق بكلمات بطزق معیتة: والحركة 
قوق متصة سا أو امام عدسات تضوير في ذيكور مخصوص: ولا هو عجرد 
البكاء يأصوات مرتعغشة, وتحريك عصلات الوجه بطريقة مؤثرة. لكنه 
عملية إبداعية متكاملة تغتى بإظهار ما يكمن وراء الشص الظاهر ‏ المكتوب, 
وذلك هي سیاق ممارسة. تكاذ تكون علاخية. تيدف إلى تطھیر المشافد 
هن مشاعر همينة- كما يمكن القول إئها ممارسة وجودية (نفسية. 
اجتماعیة) معميزة: تتضعن في جوهزها سلسلة فتصلة من التتاقضصبات 
الظاهرية المععدة التي تجعل عل٭ اکٹر موضوعات الفن السرحي صعوية 
بالتسية إلى أي وصف تيسيطي.ء لا يتجاوز المستوى العام في التجرية 
القنية: وأيضا يالتسبة لاني تحليل نظري متعال على عيدان الممارسة 
العملية. يل وحتی یالنسیے للتحليل التخصصي. ضيق الأفق, عتدما 





الأنا اتاگر 


لا یستطیع تجاوز حدود المضطلح التقدي إلى اغاق العلوم الإنسانية المغلية 
بالبحٹ هي السلوك الإتساني والنقس الإنسالية:؛ وفي العادات والتقاليد 
الاجتماعية. والٹاریغ الثقاقي والفولكلوري للشموب اللمختلفة, 


4 ۔ ازدواجية الممثل... او مرآة الخیال 


إن محاولٹنا هذه لتناول هدا القن بالمرض والتحلیل لا يمكن لها أن تبدا 
إلا من هنا؛ آي هما ينطوي عليه فن الممثل من إشكاليات ومقاشيم هي ما 
جعل منه موضوعا سھلا ممتنعا كما يقال . وهي , من تاحية أخرى , 
الإشكاليات نقسها التي تراكمت عبر التراث النعدي القربي, یدءا عن ارسطو 
فی كتايه «فن الشفرء وحثى آخر إصدارات المطابع الحدیئة : قما يالك يتا 
نحن الناقلين للقن المسرحي برفته. نصا وعرضا؛ عبر وسيط کٹیرا ما يكون 
حائنا هو الترجعة: 

قمعل الممثل يبدو بالفعل شيشا ذاتيا وشخصيا إلى أَقَصى حد, لكنه 
ایضا ۔ وعلی الرغم مى ذاتيته وشخ صانيته تلك إبذاع شرطي, 
صحذود بالظرفية المسرحية أو التقنية الآلية التي يعمل من خَلالها, 
علاوة على كوته ليس گردا مطلق اليد قهناك بص الكاتب, ورؤية 
المخرج: وهلاك محموعة الفتائین, والفثییت, الآخرين العاملین ممه قي 
تشكيل خطوط الشنبكة الدراسية المعقدة: وغن هذا قد یکونْ من 
الصحیع أن الكتابة عن هن الممثل ليست إلا تأملا ڈھتیا سچردا: أو 
تشريرا انطباعيا عن حالة مخصوصة لتوعية بعيقها سن الممثلين 
لآ نرى مما يقدعون سوی الثماتج النهائية حیٹ قد يعيب عتا- 
والحال هكدا . الحائب الأكثر عنى من طبيعة حمل الممثل؛ يها یحويه 
عن مؤشرات وميول سيكولوجية مركية:؛ ومن موروتات اجتماعية - 
تازيخية تشكل بطابغها علامات الیڑ الشکھتي ما یی ععٹلین 
مختلفینٰ في بيثات ومجتمعات عتبایتۃ ۔ 

قالمعل التمثيلي ‏ وعلی العکس سن قعل الكتاية الدرامية - لم يكتب 
لشواهده اليقاء إلا مع بدايات القرت المشزين: الذي هد التطور الهائل 
لهذا الغن: مترافقا مع ظهور التجزات العلمية التقنية التي ماهمت سؤاء 





من هو انفش ,.؟! 


في تطوير آدؤات القن السرحي نفسة:؛ أو في اختراع وساتط فنية جديدة 
لعٍرض أداء الممثل؛ ومن ثم حفظه وتسجيله. ققبل هذا عا كان لأحد أن 
يستطيع رصب وتسجیل اداء المٹلین المختلفين عبر العضور ولم يكن ما 
يضدعه الممثل يالتالي سوی تشاط إبداعبي وقتي, معدود بحدوذ العرض 
الحي» لا یلیٹ أن ينتهي. لكي يبدآ من جدید؛ محتلفًا بالضرورۃ في كل 
مره عبن سايقتها ‏ 

وعلى الرغم من هده الإمكانية؛ التي أصبحت بين ایدیٹا؛ هما أكثر ما یقوم 
المعثل نفسه بتضليلنا حين نطاليه بإظهار حقيقة دواغعه: والتفكير في سا 
يجري بداخله من عمليات نفسية حال أدائه لشخصية معينة, إذ قد يكون هو 
بالفعل غير واع يما يحدث داخله. فحن في الثهاية آمام حرفة عملية, 
ترط المهارة التقنية قبل كل شيء, آر هكدًا يراها اغلب أصحابها من 
الممظين المحترهين: الدين قد لا يعنيهم كثيرا قهم ما يدور فيما وراء الصورة 
الظاهرة للاداء, 

ومن ثم كان عن المفكح آلا دجم دؤافع عميقة للاهتمام بحرفة اگمٹل, 
ووضعها في مختبر اليحث العلمي التحريبي لو لم تكن مشتزتة بالتراث 
الدرامي. الذي صار ديوان الأنسان المعاصر (عع الأخد خي الاعتيار الدور 
الدی تلغبه الدراما التلقزيوتية. والسيئما اليوم في حياة الناس هي 
حصيع أنحاء المعمورة). فالفن الدرامي هو السجل الأقدم للحياة 
التفسية ‏ الاجتماعية للانسان الفريي, أو هو ديوان الغرب بالنظر إلى 
التاريخ الطويل للمسرح الآوروبي. ومع ذلك فإننا تجد عهودا کاملڈ كان 
شقن الممثل قيها شيئا تافها أو مستهجنا لا لكنيء إلا لأنه غاش هكدا 
غي القراغ قي عياب النص الدرامي ([مٹال كوميديا القن ۔ الايطالية , 
DEL ARTE‏ 06۸851۸ 

فالكتابة عن القئ التمثيلي قد تآخد في الواقع اكتر عن اتجاه, فيي (ما 
أن تكون كتابة حرفية/تقنية متخصصة تبحث في متهجية الأداء والكيقية 
التي یکوسل بها الممثل لاعداد وقمية إمكائاته الإیداعیة, أو ليتاء ذور 
معین::۔ وإما أن تكون كتابة تاريخية . توثيقية تعنى برصد نُشأة آلفن 
التمثيلي ومراحل تطوره كجزء ضشمن ععلية التطوو القتي والشقاقی 
التاريخية (مثال الدراسات المختلقة عن الكوميديا القتیة المرتجلة كمرحلة 





- 


من سراحل تطور الفن المسرحي وغيرها ...]؛ أو تكون كتأية ذاتية يرصد 
يها ممثل عا أو غيره ذكرياته ويقدم تصائحة للحیال الثالية من المفثلين 
فيعا يتعلق بغتون الحرظة. 

وكما تشير العتاوين القرغية تلكتاب الحالي: فإن القضية الأصلية, 
التي نطرحها هتا علي بسناط البحث. هي الصورة المرآوية, الحيالية 
للفن التمثيلي. التي تجد ابسط تجلیاتھا في القول السائر إن السرح هو 
مرآة الواقع؛ بالنسنية للمتفرج الذي قك يدقمه السام عن الواقع العیش 
إلى الولع يكل ما هو صورة, أو محاكاة لهذه الحياة. وكآنعا يستعيض 
بالصورة المضنوعة, الخيالية؛ عن البدیل الآخر القاسي للحياة.., الموت. 
آما بالتسية للممثل عالقصية هتا شي تلك الازدواجية المركية, ازدواجية 
#الأصل . الصورة/, أو ٫ألأنا‏ ۔ الآخرء. التي تستدعي سلسلة متفاقبة من 


المفارقات التي یٹیرھا یداع لدورم تحسیدا لشخصية ما على متوال ١‏ 
الممثل . الشخصية: الممثل ‏ المثاقي, الشخصية , المنلقي, النص ‏ الموض, 


الكلمة - القعل, التقسن ۔ الچسد .,.إلخ, 

هذه القطسية الاشكالية: هي أحد الداخل أو الاحتمالات: التي نزعم أتها 
المداخل انض حيحة إلى عالم العرصضّ الدرامي العائم على المجاز #مطمسعام 
كعَمَنية؛ والدي یعتمد ۔ بالتالي ‏ على ميدآ الحوار أو التعددية: فالحاز 
التمثيلي و عقدة الإبداع المسرحي المحورية: التي تمنحه ألق التطور حيت 
بتوصمل إلى فهمها فيمتلك سرھا (سر المهنة). والتي تمنع عنه هذا الألق تقسه 
إذا مما حاو التغاضي عن وجودھا |ما عن جهل أو تجاهل. فالأصل في مهنة 
المٹل ليس هو التعاثل. وهو ما قد يبدو ظاهريا, بل هو الاختلاق, 
و«الاختلاف في الأصل هو التراتب, أي الغلاقة نين خوة عسيطرة, 
وقوة مسيطر عليها: بين إرادة مطاعة. وإرادة مظيفةيا"' ر نهنا الا ختلاف 
بالدات هو ما يمنح فن الممعثكل معتاء «فمعني شی ما فو العلأقة بین 
هذا ألشيه: والقوة التي تستولي عليه»! .)١'‏ 

والازدواجية هي الصفة التي نطلقها عادة على الخالة التي تجمع 
شیئین هماء الأصل والضورة: في زمان وسكان واحد على الرغم من أنهعا 
قد يكونان, آؤ يظهران. كتفيصين. وبالطيع فالمتّال الواقفي الأوضح لهذا 
المعنى هو المرآة, التي تجسد تعودج المشابهة عبر الاختلاطف: فهى عا یعرض 





من هن العمثل...؟ 


لٹا الواقع يواسظة القلب, ومن ثم ما يرتبط بها من ظوافر مثل ظاهرة 
الاتفكاس, أو الإسقاط, التي لعبت دورا کبیرا في الفكر النظري للقنون 
التجسيمعية بصقة عاهة: يداية من أقلاطون: وحتی ليوناردو 
داقنشی٭یجب أت نتعلم سن المراة,..ه: بل وإلى غصرنا هدا. عضر الضورة؛ 
الذي یحاصرتا يكل الوان الیٹ الفضائي القائفة جسیسا على 
تقنیات الانعكاس. 

ومن هنا نلحظ ما اختص به الفنائون وفنلاسفة الجمال المرآة سند 
أهتمام في بحث وتحليل الصورة الفنية متذ القدم: بل إن بعضهم قد هب 
إلى اعتبار اختراع المرةة الزجاجية: واحدا من أهم خطوات الققدم الیشریٰ 
نحو قهم الذات الإنسانية بصدقة عامة: ومن هذا قول لويس عمقورد ؛ 7" 
المرآة كان لها تأثير كيير في تمو الشخصية وتطورها) وأيضا قى ممهوم 
«الذات» نفسه: ولم يتحقق ذلك التاثير بشکل EE‏ خاي إلا 
عي القرتين السادسس عشو والسابع عشر...٠''',‏ هي القترة التي سبقت 
التطور الجدري هي القن الدرامي, التمثيلي, والتى ات ایتا ما يمكن 
تسميته بالجذوز الفلسقية الأولى للنظریات الغربية الحديثة في قن المثل: 
حيث كان مسرح الجلوت الشكسبيري لا يرال يردد أصداء جصلة عاملت 
الشهيرة: ١إن‏ كل همالغة فی الآداء تتجاوز الفاية من التعثیل, الغاية التي 
كانت ومازالت أن تعكس الحياة هني المرآة...أ''). 

ؤیعکن القول إنه ومن ذلك الحیٰ ات المرآة, كأداة تمئية وكمعهوع, 
عن اخص لوازم العمل التعتيلي. ويخاضة شيها يتعلق يما يسمى بمدرسة 
الحرفية الخارجية. التي يتصب اهتمام الممثل فيها على رسم الملامح 
الخارجية للشخصيات التي يمثلها , غکما يكتب واخد من أهم مسثليها؛ وهو 
كوكلان الأكير؛ یصف عمل ممثل آخر هو (لیسویر) الدي ,كان لديه ها 
يشبه الغرفة السرية حيت يعلق التواقذ ء ويسدل الستاٹں ويتقرد ينعسه مع 
عللايسة وشغوره المستمارة وتجييزاته كلهاء وهناك كان یجلس وحیدا امام 
المرآة لیضع في صوء المصياح المتاخ على وحهه۔ كان یضع عشرين قاعا, 
لا یل عدة عتّات من الأقنعة حتى يعقر على القناع الحقيقي الذي يبحت 
عِنّه .,! .وان كان هذا يشبه ‏ في الوقت نفسه.. ما كان للمرآة من دور 
في المسوح الشرقي, وخاصة في السرح الجايائي: الذي عتم بشكل 





»م ھ1 وی ہے 


آساسي على الأسلوب التزييئي الصرف في تقديم أنعاطه التغثيلية الثايتة, 
حيث يستخدع الممثلون فا يعرف باسم غرفة المرايا, التى يقضون فيها 
السناغات الطوال بقرض التامل؛ أو المعايشة 7 *!؛ 

وسدو أن تلك الخاضية. المزدوجة بطبیعتھا: التي لاحظها الإنسان متد 
القدم كسمة ملازمة للسطوح الطبيعية في علاقتها بلفية الظل والئور. كانت 
هي المصدر الأول الذي تعلم مله لعبة المحاكاة المثيرة: ہما فيها من تضعینات 
عنحرية. أسطوزية .+ غالصورة المراوية يعكن اعتبارها كما لو أنها نَقطة التقاء 
بين المادى واللامادی, أو «عتبة وسط» تقوم بين عالميت: عالم الأجسام وعالم 
الآرواح؛ يتم عيرها الانتقال من احدھعا إلى الآخر؛ كما يمكن من خلالها 
تحول احدھما إلى الآخر ذلك لأن الصورة المزآوية تٹمیز اساسا بآنها ٭خیال 
حيتي ؛ أذ ١واقع‏ لاواقعي!*'!. 

ومن هنا یتسع الھتی المجازي الذي تحملة المرآة بالنسبة للقن التمثیلي؛ 
ويتعدء ٹیشعل أكثر من مرآة فمن ميرآة السجر الأسطوزیة التي ری قیھا 
الآأنسان القديم افعاله تكرارا للشعل الإلهيء إلى المرآة الكؤئية؛ التى لم یر 
فيها افلاعلون العالم إلا انعکاسا للمٹل العقلية؛ ومتها إلى مرآة الطبيعة؛ 
التي رآها كشكسيير. ومعاصروہ: المعادل العضوي للٹکوین اليشري : یکل ما 
فيه من طباتع وأخلاق, حتی تصل إلى مرآۃ الإنسان آو مرآة الواقع, حيث 
لم يعد إنسان اننهضة الحديثة يرى في الكون سواه هو نفسہ: مع ازذياذ 
التزوع الفردي المصناحب للسيطرة الشاملة على الكون والطبيعة..:سيطرة 
العلم. أز العقل البشري. 

ولكن ما الذي نعتية يمصطلح الازدواجية الیوم؟ وما المقصموذ عن 
استخدامهه قي سياق اليعحث قي القن التعمثيلي: وتیس في مجال القلسنقة أو 
الأدب.حيث بتطوى على دلالات مباشرة تم التعارف عليها ملذ القدم5 وهل 
يعكن أن تعود اليوم للمعولة اليدهية تقضسھا التي استخدمها الغلاسقة 
القدماء هي تحليل طلبیعة عمل المعتل: يعد كل ها تحقق عمليا عن إنجاز 


(» ) امتخسٹا كلا م مسطلعي :الٹامل و+٭العلشة للدلالة على الم تمه عيث ستمے التامل إلى الق الشعافي 
الوقن في حر ترسل اكمويشة بالفقر الع جديا وهرعا يضم سے اليد فارقا السا بين مهمسا طبیعہ سول ائمئل 
الشرقي: و :لاحر القریں, وهو ما سخطرق إليه ھی فسول لاخته عن الاگاتہ تح ناحية احرص هإن غلمة شرأة القديسه قر 
بني ر ۲۶۴۱۱۲۱۱۷۸۸۱ كار 1۸۶/601778۸ مكن إن عير آئی انسيى مط الأتمكات والتاهل 





من هو العممثل... ١‏ 


علمي هي هذا المجال؛ وغي المجالات الأخرى التي تعمل على دراسة الثقس 
الیشریة وسلوكياتها بوجه عام, آو في علم نمس الإبداع بصقة خاصة؟ 

لقد شثنا أن نستخدم. في الفصول التالية؛ كلمة ازدواجية: بصفة عامة, 
کمرادف: أو كيديل أحیانا: للمصطلح الأكتر استخداما- 6۸11۸003 أو 
المفارقة: لأسباب عدة أهمها : الابتعاذ قدر الأمكان عن محال الأدب الذي 
يتتمي إليه مصطلح المفارقة بصلات قربى منينلة: وهو الأمر الذي قد یجعل 
من الضعب التخلص من الإحالات غير المعصوفئة إلى ما هو أدبي في الوقت 
التي تحن فيه بصدد اتجاه فغاكس تماما وهو عجال العرض الدرامي. حيث 
يتهض ھٹا ممهوم المسرحة 1116۸78]6[:۲ في معقابل عفھوم «الأديية, 
السائد على ساحة النقد اللسرحي العربي التقليدي ‏ والكلمة ۲۸181۸1707 
(عفارقة ‏ آو تتاقض ظافري) في اصلها الإغريفي تتالف من مقخلفين: 
٥۶‏ أي صد و18۷۵ بمعتى الرايى؛ فیکون مفٹاھا الدلالة على ما یخالف أو 
ياد صم الرأي الشائع. وقد اسمتخدخ الفیلسوؤف الوجودييء المولع 
يالفارقات اللغؤية: كيركحازد هدء القلمة للدلالة على اللآممقول؛ وهو 
يقول: ہن المره كلما آشتد عميله إلى الحدل الفنیف: وجد کٹیرا من امظة 
المقازقة في الطبيعة» !*'!. 

ومن المعروف ایضا ان مصطلع الأزدواجية: أو المفارقة 1۸0۸¥ بممٹی 
آخر (التورية الساخرة)؛ یستخدع قي عجال الأدب للاشارة إلى أسلوب 
عفين في التعيير يبدو مصاقضا في ظاهره: ولكنه يحمل في الباطن شَيئا 
فن الحشيقة التي تضيح مؤگدۃ بضعل هذا الشكل غير المألوف, واللامتوقع 
من أشكال التعبیر: وليس هذا ديعيد عن المعنى المقصود في مجال المسرح. 
فالسرح تفسه هو «توع من تقلید يحمل غغارشة/تورية 180۸۷, حیث يكون 
المشناهد - من مقعد مريح فى عالم الواقع : ادرا على النظر إلى عاتم من 
الوهم (قیری العالم من عل),,,!!! 'أ, وهي خاصية قد لا يتقرد بها المسرح 
وحدہ دون بقية الفٹون الأخرى؛ فالمنون جميعها تقوم على تلك المفارقة 
الأساسية التي تعيز عالم الخيال قي مواجهة الواقع. 

لکن الممثل ليس كالاديب أو الرمسام, أو المؤلف اللوسیتی, يعيش في 
يرجه العاجي, صبومعتة الخاصة: حیث ييدع عتفردا مع أوزافه وقرشاته أو 
آلتف: أيا كاتت. فهو یعمل: آو سدع فؤريا امام اعيتن الناس, وكذلك اتحال 





اکا ۔الاخر 


قي التمثيل آفام عین الکامیرا التي تقوم يالتسجيل الفضوري للآداء, 
ولا یستخدم في عمله هذا سوى جسدہ: وصوتة: ونفسة فو بالڈات فهو 
كما يقال ؛البیائو والعازف معا». فادواته ‏ في النهاية ‏ هي ذائها العتاصر 
الإنسائية الحية التي يتمائل جعیع البشر في امتلاكها واستخدامها, ولعل 
هذا التماٹل الظاهر: ومن ثم البساطة الظاهرة في ما ييذله القتان من 
مجهود.. هو السبب فيما يشاع لدينا عادة من آن النمثيل ‏ ومن ثم الأحراج, 
والنقد الغتي أيضًا . هو مهنة من لا سهنة لە, او أنها مهنة بلا أسرار تعتية 
خاصة: وقد يكون هذ التبسيط استتاڈا إلى البدهية القاثلة إن المحاكاة 
غریزة التقليد والعرصن إجمالا ‏ هي غريزة إتسانية عامة. ھکڈا تج 
النابى جميمهع يمارسون بيساطة بالقة حق التحليل والنحد للأعمال الفٰٹیة: 
قي حين أنه يستحيل عليهم فك الشقرات الخاصضة بكتير هن اللھن 
الإنسائية الأخری: يل وكثير عن هنون المحاكاة التي تمتعد على متظق 
ومهارة الإبداع التقني الخاص هثل الموسيقى وفنون التصویر والنحت, ہل 
ونظع النشعر وعيرها. 

وفضلا عن ذلك فإل كلمة مشارقة 80۵۸۸ءەم قد تحيلتا إلى التوغ 
الكوميدي یصمّة عامة, وبالتالي إلى قطاع بغينه من المصثلين: آتي ممثلي 
الكوميديا, في حين اننا نسعى لليحث في مجال التعيير الدرامي بآشكاله 
كافة دون تخصيص. ومن نأحية أخرى فإن كلمة اژدواجیة تھترب يئا أكثر 
من الحیطد الاجتماعغي. أو ہمعٹی أدق ۔ من عالم الشتلوكيات: آو 
الظاهرات التفسية ‏ الاجتعاعية,؛ وهو العالم الذي ينتمي إليه المرض 
الدرامي يصفة عافة: والمعثل بصضفة خاصة. 

وتتیح لٹا هده المداخل التظرية المتنوعة لدراسة النشاط التمثيلي النظر 
إلى الازدواجية. آو المفارقة التمثيلية كمعهوم اکٹر تعقیدا بكثير من الإحالة 
اليدهية إلى الدلالة المباشرة له. والتي یجسدھا وضع الممثل إزاء الشخصیة 
التي يؤديها: وذلك كنتيجة طبيعية للصورة المركية التي يعيش علیھا هذا 
اللشاط الإنسائي المتميز قي قلب الحياة الاجتماعية. وكما بعول فنري 
ہرجسون فإننا قد «تصل السبیل عندما ندرس وظائف التصور أو التمثيل فی 
حالة متقردة, كما لو كانت هي القاية یداٹھا. وکما لو كنا نحن عقولا خالصة 
مجردة: مشقولة برؤية مرور الأفكار والصور !"| 





عن هو انعمتل۔۔۔٣‏ 


على هذا الأساس یتخد هذا الكتاب لنقسه منطقا تركيييا يبدأ من نقطة 
السلب (يالمفهوم الهيجلي). أي من السؤال عن ماهية الممثل وإنكارها كخطوة 
أولى على درب تاكيد الخصوصنية التي تراها لفنة: في محاولة للوصول إلى 
أنقى صورة ممكتة لتلك.الظاهرة الفتية والاجتماعية العتدۃ جذورها إلى 
أعماق تاريخ الاجتماع البشري, والتي أصبحت تغطي الیوم حِرْءا أساسيا من 
حاجة الإنسان المماصر إلى الشعور بالالقة والمشاركة الوجدائية؛ وإلى الهروب 
من قوط الحياة الحديثة التي لم يعد قبها مكان للمشاركة الجماعية 
بمعناها الإتساتي الخالضی؛ 
على أن البحث النظري علن الطبيعة الأصلیة الؤسسة لنشوء القعل 
التمٹیلی۔ يجميع تحلياته وأشكائه في الزمان والمكان (انطلاقا من الیل 
الفريزي إلى التحول ومفارقة الذابت)» لن يصل إلى هدفه إلا بعرض واف 
للعملية المرتيطة جدلیا بثلك اتطبيهة, وهي عملية التجسيد الإبداعي وما 
تتطلبه من إمكانات وادوات ومهارات خاصة تمثل فى مجموعها الوسائل 
التي لا تی غنها لأي ممثل: كني اي ققاقة واي عصسر, آسا صسمات 
الاختلاف فإئها علق عادة ب الآسلوب 5۲۷1۴ غي ارتباطه بالعناصر 
الثقافیة المكونة لطراتق الحياة والتعبیر في كل مجتمع. وهي نفسها 
السمات التي ستمَسّي في تنيع مقارقاتها عير مرايا العصور والجشتمعات 
الاتسائية المختلفة شرقا وغريا. وطق الاعتبار دّاته القائل إنها ما يشكل 
ضورة الممتل حيثما کان موحودا. نداية مبن: ضورة الشَامان: الساحر_ 
العراف۔ في غجتمغات ما قبل المدنية الإغريقية: والممثل - الكاهن في 
عضر القديفة... إثى الصورة النقيض: صورۃ البهلول (أو المهرج 010101 
بالصطلح الحدیث)؛ حتى قتاغ الشاعر _ المعثل ‏ الشامل في الدراما 
الإعريقية: والقتاع الإيمائي الروماني: ثم اقنعة الكوميديا ديللارتي... 
وھکڈا حتی تصل إلى الصورة الوحدة ظاهريا للممثل المعاصر. 
من هنا گان من الضشروريِ آن تلجأ إلى العون الذي تتيجة المتاضج أو 
المدارس التمثيلية الِحَتلقة: التى ثقدم لٹا العديد عبن التحليلات الفئِية 
القادرة على عساعدننا فى فهم المشارقات التمنية لفن الممتل,؛ من خلال 
الطرق والأسائيب الختلفة للأداء التعشيلي. والتي تنوعت في تطورها 
حمورة مدفلة مند بدآيات القرن العشرين وحتى اليوم, وھو سا يغتي 





مہ 


بالتالي اتنا ستلجا؛ في بعض الأحیان, إلى الدخول حص العمق اللازم ھی 
العالم التخصصي الضيق الذي قد يبدو غغریبا على القاری غير 
اثتخصص وإن كنا ستحاول دائما التقریب بيتهها دون تيسيط طخل 
بالقيمة التي نسعى إلى تأكيدها فیما يتعلق يقن الممثل على الساحة 
الثقاهية المزبية: والڈي ستغرد له الجزہ الأخير من الیحٹ: 


٦‏ استنتاحات قبل أولية 


-١‏ اليدهية الاولی إذن التي يمكن ان يتب عتھا ۔ حتی الآن - همل 
التمثيل ۸6۲106 (أو التقعیل حرهياء قي صيفة القعل المشارع الملستعر 
كما هو في الأصل) هي أنه شعل معرقة مستمر: طريقة غي الدخول إلى 
العالم الداخلي للإنسان وتعريته. أو الکشف عن خیایاہ الدفينة, وؤخاصة 
تلك التي لا يقوى على الإقرار بها حثى امام تفسه. وھڈا هو المعنى الذي 
يؤكده لنا ھی نساظة اولیة نمودج التعرف المزدوج: او الوعي المراوي, الد 
يجئيه الإتسان من وقوقة أهام المرآة حين تَاحَذ بيده فلتعرف على 
صورنه, هويته؛ أو حين تضع يده ایشا على خواضع الاختلاف یی 
صورته التي يحب وحقیقة نقسه المفرّعة, وكذلك على معتى الاختلاف 
يينه وبين الآخر. 

ه «اوذيب» الذي يطلع في مرآة تريزياس «اتعراف» على حقيقة أصله 
المجهول؛ ویعرف من هؤ ومن ابوه وأمه, يتعرف أيضا ‏ وبالتالي - على حقيقة 
جرمه المفزعة: ومن ثم فهو لا يتورع غن المصي موغلا شي الثمرية: ليس مقط 
لمكابرته وعناده؛ ولكن أيضما لآنه يريد أن يعرف مثلما هو لا يستطع فواجههية 
الذات المجرمة؛ الشقبة. والممثل الذي برتدي قميحن اودیب هذا (خاصة وقد 
أصميح النصودج الأوديبي, رعم المعارضبة العلمية التي يلقاها هذا التصور 
الفزويدي. لیس مجرد صورة درامية؛ خيالية, ولكن خقيغة نفسية: قد تكون 
موجودة قیما وراء وعي كل منا!).., لابد من أن يصسييه الرعب ذاته حين 
يندمح ويرى نمسه في هذا الموفف الرهيب. 

۲ - الثمثيل إذن ‏ وتلك بدهية أخرى ‏ فعل كيتونة. إلى الحد التي يذهب 
عئدہ إ: بئتلي إلى القول ۔مٹلا : تنا ١‏ :-: إذ تتقميصض شخصيية شكسبيرية 
لا ترانا نقول: آنا هذا الرجل ولي صفاته الشحصية»: بقدر ها ثشول: ين 





فن صو الفمکل::۔۲ 


اضبع أنا هذا الرجل. عرف ها معنى أن اكون حياء!”' أ وتحن قي تحياتنا 
اليوسية ثمارس هذا الفعل يصورة يومية. تكاد تكون شرطية؛ فهو اول ما نفعل 
عند الاستيقاظ, أؤ عند عودتنا من لدن اي الموت/النوم: وكأننا تتحقق سن 
آنا ما زلنا بعد احياء! وأحيانا ضا تطلب من الشخص حين يآخدء الفزور 
بهيئتة. أو التباهي يما ليس قيه, أن يعف امام المرآة حتى يسترد وعیه يذاته, 
أو بحقيقته: ویقیق من وهمه المسيطر. 

آما هي مرأة الخيال الدرامي؛ التمثيل: فان تمثل يعني أن تتغير. أو 
تقعل 130578 غإِدن أنت موجود, كاتن, قادر غلى التمییں والانتقال بين 
الكون- أو الواقع. الذى يحتويي وحودك الماذي أو الظاهر. وبين کون خیالي 
أو واقع آخر ۔ ولنقل لا واقع من صثعلف خالصا ۔ حتی لو کان بمتزلة 
تسخة مستغادة متقولة عن الواقع الحي, فلن يكون أبدا هو الأصل تقسه: 
إن اللقل المباشر التقریري. عى أحوال حدوثه العادية (مثل عملية تمثيل 
060 الكيقية التي وقعت بها جريمة ما؛ التي يخير عليها المتهسون 
خلال التحقیق مغهم) ليس سوى احتمال وحيد. أو طریقة واحدة, بین 
احتمالات وطرق غدة : يسلكها الإنسان غي حال التمثيل من أجل استعادة 
الواقع المعيش - تختلف يما بينها اختلاف القرص من كل متها 

٣۔‏ ثم إن التمثيل هو قفل حرية أو تحرز ۔ بالمعتى السيكولوجي ‏ سنواء 
تعلق الأمر با ممارسة ذاتها (العرض)؛ از بالٹتیجة التي تصل إليها 
[التطهير). فالحريات التي يتيحها التمٹیل لا حد لها, وهي التي تبدا عن 
حرية التمرٹي التي نمارسها جميعا هي الغرف المغلقة حيث لا بکون هناك 
سوانا وصورتنا المرآؤية ولا ثالت لنا؛ لكنها في المجال الدرامي تغدو اؤوسع 
مجالا من مجرد النقل: أو الترجمة للواقع: وبالتالي فإن ما یقوز به المؤدي 
سن راحة داخلية من جرام إطلاقه مأ يعثمل قي داخله من عکیوتاٹ يظل 
كالحلم بالتسبة للكثيرين ممن لا يعلكون القدرة ذاتها على التعبیر: وخاصة 
أولئك الذين يمش العزضن التمثيلي بالئسیة لهم همتعة خاصة أعمق من 
مجرد التسلية الفارغة, وهي «متعة مقرقة غي الترحسیة: وذلك بالتمهعر 
إلى مرحلة الطفولة الميكرة.., مرحلة خلق العالم السحرزى "أ غإذا كتا لا 
ستطيع تغییر العالم آو حتى أنفستا, فلنستمتع على الأقل بالحلم أئنا نقعل 


ذلك شكذا قد يقولون لأنفسهم سرا ‏ او نقَولَوتَ ‏ في أحوال أخرى _ 





- 


لنتعلم كيف نقعل دالف! فالمسرح هو ٭تدریب شعري على الحرية. ٭ وی 
الحقيقة التي تمئح الفن المسرحي بالذات خطورته. التي تتفاقم نثيجة 
لكونه معارسة حية علنية لا يمكن إيقاقها أو تعديل مسارها يفجرد 
انطالاقخها., كما لا يمكن التكهن بالآثر الذي قد تحدته بین جمسورعا 
المثواطئ ‏ يالضرورة - على تصديق ما يحدث. 
- إن العنصر المشترك بين المفارسات. أو المشازكات, المسرحية جميعها 
هو التکرار۔ إذ لا شيء يأتي من عدم ولايد هئ أصل ما لأ معاثلة مهما كان 
عدفهل أو طريقتها. وتلك بدهية أخرى, از قاغدة تقوم غليهأ ظاهترة العرض۔ 
أو الاستعراض والقرجة۔ قلايد للمتمرج من مرحعية ما يستند الها في 
فسیر الصورة 5 المرآوية التي يقدمها له الممثل: فيداقع القضول الفريزي یفغئش 
المتقرج عن الأصل القائم امام المرأة التي يعرق جيدا أنها تعرض صورا غقّط, 
معرقته أنها: ٠‏ في الوافع. مرأة خيالية؛ وآن الأصنل لا وجود له - وعن ثم فهو 
يتشد الحصؤل على اکبر قدر ممکن عن الصدق في التصویر, اسلا هي 
الوضول إلى آقرب شپە ممكن بالواقع۔ 
قالآداة السحرية التي يتوسل بها الممثلون جميعهم. اي كلمة (لو) او (كأن). 
لن يكتمل تأثيرها إلا بالإجاية عن علاماتِ الاستقهام الرئيسية: من ڈ وأين ؟ 
وعبتى ؟ (وهي الإحاية التي يضنفها ستانسائ ف سكي في المعاذلة الأبداعية 
ایی لف الممثل-أنا ‏ هثا . ان]؛ وحتى لو کائت الأحداث تجرني في 
لم خیالی آو و خراهي. فإننا ل تسرف على الصور الفتية عامة الا سس خلال 
جا یر می ہیں ١‏ لكي نستطيع بعد ذلك أن تتعاظطف معه 
أو حنده, وگعا یری كير إیلام, 
«تكون العوالم الدرامية غي المدى الذي يمكن فيه أن تكون 
ممثلة في الفالع الواقعي, آي تکون على الدوام ممكنة المنال؛ 
فهي.«تكون قرصية (کائ]) ذلك أن الحضور یتعرف عليها 
کحالات لمسائل صمية التحقیق, بشوط ان عتجسد (کان) هذه 
فن اطراذ فعلي (هنا] و(الآن) ٠...‏ © 





اا 

الإا جال للريب شي أن 
أا عا لح دوزا بالع 
الأهمة في تاریخ |فکارنا 
قعےضوعَاتا وعادات 
كلف ۔۔۔ بالآماقة إلى تيع 
الخعالفة التي تولف هي 
أيمنا یلا جنال . جرءا 
ايت زاح خواص 
الطبيمة الإتاتية , هالتعليد 
عو ينبوع الخالمة. وفی هذا 
الخسدل ٢‏ یحم ےد هر 
التظامرات الغسیةۃ وقائع 
دات طبیعة احتباعية: 


ليجانف 


meman 3 a ہے‎ 
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المضاكاة 


ازهواجية التفليه ب المخالفة 


بول ميوكاروفقسكي: «إن الشروظ الضزوریة 
للتواصل المكتف والقهم التام بين السرح 
والمجتمع هى وحدۃ عضوية تصدر عن نظرية 
في الوجود وعن شعور ديني وحلقي ‏ إن اليونان 
القديمة والعصور الوسطى وغيوها هي آمثة 
على :ذلك 711 1 

تلك هي المفارقة المآساوية التي يعيشها 
القیٰ اللسرحي اليوع: في ظل القطيغة التي 
یعیٹھا اِنسان ثقافة الحداٹة الأوروبية. ومن ثم 
التقاقات التابعة التي اتخدت من النموذج 
الأورويي مثالا للوجود والإبداع- وهو ما سعت 
إلى تجاوزه كل النزعات التجديدية في السزح 
الحديث يداية من صرخة اتتوتان آرتو تلتخلص 
من سظوة الشھرع الأديي للمسزح: واتتهاء 
يتجارب حروتوق سكي ونیٹر بروك من اجل 
العودة إلى اليئابيع الأولی للقن المسرحي. اي 
إلى مسرحة المسوح. وهو عا یمکن إيجازه في 
الدعوة من اجل إعادة الممتل إلى عرش 





الائا -الاخر 


وفي كل الأحوال فإن المساحة التي نسعپھا السرح۔ متصة أو إطار الثمشيل ۔ 
ليست ققط مساحة لهو أو لعب تهني؛ باللفظ والحركة. بل تبدو اشا كأنها تند 
العتية التي تهبر من خلالها الحياة: مظهرا أو جوهراء لتضبع فنا والعگس 
بالعكس. ؛فالفضاء الجمالي هو غضاء مزدوج «يفكس الفضاء الواقمي الأحادي: 
ویخلق ازدواجا؛ وکل من يدخلون إليه يصنيحون مردوجين يدوزهه! '”) 

في هذه المساحة الوازیة للوجود المعيش يظهر العثل, في قناعه المزدوج, 
كشخص ۲8۸50۸ وکشخصیة ۶۱۸880768 مما أ" . اي ليس مجرد حاو 
يحمل جرايه الزاخر بالشخوص القريبة: وائدخشة, ولكن فاعل للقمل: 2 ' 

ولقذ أصبح من غير الممكن الیوم الحديت غن القن المسرحي إلا من هنا 
بالذات أي من جهة هّن الغرش, وليس عن تلك الوجهة الأدبية التي اسٹاثرت 
طويلا بالسيادة على عرش النق المسوحي: وقي هذا القام قد يصيح من 
الضروري إعادة الثظر في الكثير من المغاهيم التقدية المرتيطة با مرح على 
هذا الأساس, اي بوصفها مغافيم تخص ال متل والمحرج اولا وقبل کل شي». 
وعلى زأسن هده الماهيع تأتى المحاكاة ‏ فهي الضنيغة أب المفهوخ الذي خرت 
العادة على البدء عة عمد الحديت عن الفى السرحي عسوما, آو عن آي فن 
عناصرزه. تخصيصا - 


١‏ المحاكاة... الميل إلى الفعل 


كما يؤكد ستائسلافسکی فإن الشيء الرئيسي في قن اللمثل لا يكمن في 
الغعل ذاثه: بل في نشاة ایل إلى الفعل باه ية افيد الیل هو 
بالضيظ بصف الوهبة؛ وهو الجذر الأصلي لا تعارغنا على تسميته رالحضور: 
أي قدرة الشخصن على أن بكون مؤٹرا ومحسوسا بین الآخرين عند كلامه اي 
حركته أو حتى مجرذ ظهوره بيئهم ولو صامتا! لكن هذه العملیة المفعدة قد لا 
تخطر يالمرة على بال المعثل المندفع إلى الممارسة الععلیة الثلعاثية لغنه, تدقعة 
القوة الطاغية والمسيطزة لذلك الیل الفامض إلى المحاكاة, أو ذلك الميل 
الطبيعي إلى الفمل ۸۲710۷ الذي هو جوهر التشاط الیشری, ومن ٹم القن 
التمثيلي الدرامی۔ 

| التتحصية #اغدوقلك كسسطلح بستحم نلدلانة على الطنه انداكي المي زاس على الملا الخاوجية: في نهار 


اتتستول الدرامي .م شأيل | لی السام بقخلصة ش حصي 1011300 التي ۴ ندال إن على الچ انل سی اإشادي تلشسال ومن ر 
گن آر دم ها بتو فصقت التساع 








وكما هو معروف فقي محال الذراسات الثفسيۂ: فإن اليل ۲ N517‏ ۸0۴6 
شوء: .استمداد إنتقائي للقردٍ تجاه نشاط معب یدفعه إلى المشاركة فيه 
مرت على عاجة عميعة وثایٹة للفرد إليه وعلى رغيته في تحسين المهارات 
والعادات الموجودة اديه( ( .. وقي هذا المجال ينح ذلك التشاط, أو الهدف 
الذي يسعى إليه الممثل, کإنسان ۔ اؤلا وقیل کل شےے .هو ما یسعی يالتوحد 
07 أو التمييث؛ أي التعهض الوحدائی عبر المحاكاة ‏ 
بمصطلحات علم الاجتفاع _ حيث يرنقي التوحد. كتشاط إبداعي: إلى 
عسصاف العمليات العرفیة: الاتنعالية. الثي يتعرف بها المرء على ذاته من خلال 
المشنابهة او التمائل؛ لكونه في الأساس هو العملية التي ؛,,, يتوحد بها 
الشخص: لا'شعوريا؛ مع شخص آخر. أو مجموعة اخرقف, أو نموذج آخر, 
ده أنيِضا» آلیة بصع كيها المرء نُعسنه موضع شخض آخَر ١‏ وهو ما يظهر على 
شكل استغواق: أي نقل «أناء شخص ما إلى مكان ورعان شخص آخر؛ وينتج 
غنه استيماب المعاتي ذات الصيقة الشخصية لذلك الآخر [حيث يتقاطع 
المجال الدرافي الإبداعي مع علع التفس] ا 

غير ألة - وہسیب تلك التقاطمات بالدّات ۔ يكون المعكل غالبا هو الآقرب 
بين أهل القن إلى شہعة الخلل العقلي: أو الجنوئ: إذ رى التعض في الزغبة 
أو الحساسية التمتيلية لوثة: أو صرية ما: تصيب بعض التاس وتدقعهم إلى 
التغري. أو العرض,؛ أي الرغبة في عرص الدات أمام الآخرين, وقد ارتبطت 
خرعة المعثل تاريحيا ومند ذشاتھا بتصور همائل. ومن هتا كانت نْظره القدفاء 
إلى المعثل بوضهه شخصنا ممسوسا لا يتبغي الاقثراب منه. او ليس الممثل شو 
ذلك الشخض الٹحول بصورة قجائية صوتيا وحركيا والمفارف لطبيعته الذاتية 
محجسذا ضورة: تل مَنَوّرا اخری متعددة لأناس قد يكونون من الأمواتث 
الراحلین: أو قد لا یکوٹون عوجودين إطلافا! 

والتحصلة النهاتية لهذه التصورات وغيرها هي أن بحصبح المعثل شخصا 
مختلفا عن المجموع, يصبح فعل الٹمثیل فعلا شاذا خارجا غن الالوف من 
حيث هو :تهر انکشاف: سواء أكان تسيا ام حسدیاء قفيما يحلق به التعري 
الس الروحي إلى تخوم التجلي, او الس فوق الظیمعی: فإن التعري 
الحسدي بوساطة التعبير الحركي أو الرقص هثلا. هق ما یجدیه إلى ساحة 
العرصّن حيث يكمن نالضبط النصف الآخر من مشكلة العٹل, وهي مشكلة 





نقفسية اجتماعية یالدرجة الأولى تتعلق بامعٹل تشه من جهة: و بنظرة 
المجتحع إليه من جهة احرى, وهذا التصقف الآخر القصود هتا هو ما يخضص 
اتضعة التانية, التي اغتاد الئاس على إلصاقها یائمٹلیٰ وهي الآنحلال 
الخلمي! قإذا کان الجتون الغني لیس نهمة يصورة ما يل إنه یعتیر مدیحا 
أحياتا لدي شریحة كييرة من أهل الف الدين يروته سٹو العبشریة! فان 
الاتعلال الأخلاقي هو التهفة التي يظل القنان یدفعھا عن نفسه طيلة حياته 
يلا جدوى؛ وخاصة إذا كان يعيش هي مجتمع نقليدي هرتبط بتراث ديتى 
غتشدد أو حتی مئعشنیحل ر وهما يزيد الطتن بلة هتا أن عامة التاس لا تستطيع 
بسمهولة التقریق بین ما يقدمه المفثل على الشاشة, او غرق النصۃ: ويين عا هو 
عليه هي الوافع 
إن هده الظنون. أو الظلال السلبية, حول القعل التعثیلي التي تتلعكس 

بصورة واقعية في العقل العاجز عن إدراك الفاضل بين الصدق الفٹي 
والصدق الحياتي, آي عند استحالة قهم وقبول حفيقة المفارقة التسٹیلیة۔ 
تتعلق ہما يمره عدا الفعل التعبيري, بل وما يفضمح عنه قعللا. می شر 
التعریں حتی وإن كان تعریا عجازیا؛ اي ...١‏ تمري الروح. لا تعری اللجسد. 
فا مشكلة هتا هي أن عرض الروج المعراة آمر مستحيل. والذي یتسٹی غخرضه 
هو غلاف الزوخ. وهو الحسد, [3'), 

ومن ٹم فإن الياب يتفتح أمام عشرات التهم الأخلاعية, المتشددة, لكي 
تهاجم باذ رحمة المعكلين, وخاصة في تلك الأوقات التي يقيب فیھا صوت 
الإبد'غ» والتجديد, ويعلو صوت التقليد , والمحافظة؛ 

وقد غللت تلك النظرة الأخلافية المثالية, التقليدية تلاحق الفٹان المبدع 
في كل الععضسورں باعٹیارہ صانغ الوهم. آو المولع بالتظاهر. الماش قي 
الخیال:., ولا باس فالا سان هو الكائن الحي الوحید الذي استطاع أن یصع 
من الوهم أو الخيال أو الكذب ۔ إذا شٹنا -ميراتا بهذا المعق وعلى تلك 
الضخامة التي تشھد عليها الکتیات: والمتاحف, ودور العرض التي تذهب إليها 
جعیعا لإشياع حاجة لا تراود أبدا بقية الكائنات حاجها إلى الامتلاء 
الروحي.. إلى التوحد مع الذات في مواجهة الرّمن؛ وضد الموت. الحاحة إلى 
الحَلود . ضحيح ان البشر اليوم قد لا يشتركون جميما فی هذا الأمر۔ إلا أن 
هدا كان یوما ما حاجة جماعية, وحتی في وقتنا الحاطز غاننا تمرف حيذا 


uu 





المحا٘تاہ 


أن طاتفة قديمة تعيش بينتا؛ يدين آفرادھا يالولاء التام لآيات الإبداع الفتي 
والثقاقي الإتساتي المحض (غلو كنا لا تعرف هذا ما کان لنا أن ننقق كل هذا 
الجهيد في ضناعة هذا البحث مثلا): ويقول مالوو ١ء...‏ وقي حين أن الشن 
لیس دینا؛: تخصمعم: تلك «الطائمة . خضوع ابد عبن انقسهم ‏ لتعریف الإيفان 
نفسه: الانخراط الكامل بالقلب والعٹل, ا۲۳ , 

إن هذا الخضوع: أو الاتخراط الکامل: أو الاندماج بتعبير اکٹو مسرحية, 
هو ما مفلا اللمثل - كما وآيئاء- تنخصا مَعْدَوَنا یج راللفية: مسنتشلما لھا 
تكامل كياله, كالفاشق الضروت بجنون هوق آو شتف 6۸8310764 ل شضاء 
منه::: إد لا یسقط في نيران الهوىا*!, او العشق. إلا الوجدان الشاغر 
بوحشة الرجود, والميال يطبعه إلى التوحد مع كلية الكون؛ ومن ثم مع من يمتل 
- من وحهة نظرم ‏ صدورة من صور تجلي الجمال عي الطبيعة: وكما يمول 
أقلاطون: سا من إتسان یصبح شاعرا إلا ويكون الحب قد مسۃ 
بیدہ...ما ٣‏ فمما لا شك فيه أن هناك لذة ما غی لعبة التمئيل/المحاكاة 
وشي اتلدّة التي تصاحب عاذة إدراكتا لوجوڈ الجعیل, فالإحساس نالحمال هو 
ها یؤکد ارتباط الإنسان الوجداتي بالقن: بصرف التظر عن الجانب الععلي 
في الموضوع. 

والواقع ان الشارق ما يمن الخالین, محاکاۃ او تعرية الواقع الحياتي اليومي؛: 
والتعري الروحي. اؤ المحاكاة الفنية الخالصة/ لا يريد على مقدار ضئل قي 
الواقع؛ وما تاریخ الفن التمتيلي عموعا إلا سحل لمحاولات تفزيز هذا الفارق 
دراميا. عبر قضول الصنراع الدائم بين الواقع و نقيضة. أو قريتة: الخیال؛ ہل 
إن هذه المحاولة بالدات هي ما يشد اتتیاھتا إلى المغثل قوق الئصة. وكأئه 
لاعب السيرك پسیر فوق سك رفيغ على ارتفاع محيف, فنحن نرى الظاهر 
الدي لن یخدعتا تياتة وهدوعم ولو كان حقيعيا لانصرفٹا عنه لخلوه مز 
الحياة: أو بمعٹی أدق - من الطاقة الحيوية , 

من تاحية آخری هَإِن هده المفارعة ما بین القن والحياة تطرح تقسها 
بعمق فی حدود ها يطل ھٹا مجرد ميل أو نزو اولی. إذ لايد اولا لاڑنسان 
اليال إلى مفارعة ذاته وتعریتھا, آو نزع قناعها المآلوف» من الدحول فی 


۱ للھنے عغاة سادة رتا فاا سيك تے بيع ال اعم الاو لئست المزد يرف کل عشعانہ +حووعہ عدر موسي 
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إشاب ها يحاكيه أي ازتداء قتاع الآخر الغائب أيا صا کائ۔ وهو ما يمكن 
ان يجعله. لو فكر في الآمر على تحو شخصي واقعي؛ يتردد كثيرا قیل 
دخوله إلى دائرة المرض- فالعرض معتاه الظهور. ومن ثم التعري. امام 
الآخر, والتظار حكمه أو تقييمه لما تفعل: وهدا وحدم کفیل يأن يلقي في 
قلويتا الرعب؛ ولعلنا جد في هذا ما يفسر حالة الخوف المعتادة لدى 
الممثلين ‏ مهما بلقت درجة خيرتهم الاحترافية ۔ والثي تنشأ عادة قبل كل 
ليلة عرض جديدة. إذ تيدو حالة العرض كائها خروج من الشيء الملموس؛ 
آي الوجود الماذي الحاضر للشخص الممثل: وفي الوقت تقسه دخول 
قصدئ إلى الصوزة الخيالية لشخصسية اخری: وكاتها < اٹ : عملية 
انقطاع عن الذات قَيما يشبة القيبوبة المؤقنة: أو ية ےك ۸تا. وهو ما 
يجهلتا نقيم, احيانا: رايطا ما بين حالي التمتيل والهتيان, فھنا يميل 
الميزان لمصلحة الأنا الخالقة الإعثیة غاليا بصورۃ الأشياء ولیس بالشيء 
نضسہ: الأنا الواعیة لحريتها مقايل انا اليقظة: أو الآنا الواعية بظروفها 
الشرطية التي تحدد وجودھا الفردي المقيد ععليا بسلسلة معقدة من 
التحديات البيولوجية والاجتماعية والتاريحية. وکما يقرر جان دوفينيو قان 
عالم الحواس ١الذى‏ هو عالم اٹمٹل بلا شك» ما هو إلا تكرار! ومن ثم فإن 
التمرد على الوفاتع الاعتيادية, وعدح الخضوخ للمتطق التقليدي للشیاء, 
يكون هو اللبع الفياض الذي تتفجر منه تلك اللحظات الاستشتاقة التي 
يتالق فيها نور الإيداغ, 

ومن هتا فعّد يرى اليبعض في الشعل التمثيلي محاولة: أو حيلة 
سيكولوحية سلبية للهروب من الواقع المفيش, وخاصة فى حال المقاربة بيته 
وبين أحوال الهتيان:. أو الهلوسة, آو التداعي النّسي, غلى اعتبار ان 
٭الدخول إلى المسرح «رمريا؛ هو طريقة شائعة في التهرب من دوو قاعل 
في دواسة الحيئاةيا”'', لکن الاسر يبدو لديتا غلى' الف تهأمًا من عدا 
التصور, فإذا کان المعثل يخرج عن شخصيته الڈاتیة لبعض الوقت: فهو 
یقعل هذا ابتفاء الوصول إلى قھم اععق لطييعة النفس الیشریة بمعتاها 
الكلي؛ قنجن هي الأغلب تقف امام المرآة لا من أجل الهروب من آنفستاء ہل 
سن اجل مواجیتھا۔۔! غالمعل هنا هو وحدہ العادر على شحتتا بطاقة 
وجودية جديدة: طاقة التغدير؛ ولیس فقط تطهترنا من مشاعرتا السلشية. 





الفحاكاة 


طعي هذه المساحة القتوحة للحدل: وللحوار التفعال: يمكرا آن يناقش کل 
شيء»كما يمكن أن يولد هنا الجديد من رحم القديم؛ الذي یتفی إلى غير 
رجعة مع ستار؛ أو كلمة, النهاية. 

وحتى لو افترضتا وجود نوع من التماس بين حال الإبداع التمثيلي وأحوال 
الهديان: والهلوسة: والتعلق بقكرة معيتة..: فهده نعسها قد تكون وقائع 
إيجابية ‏ كما يرى برجسون ۔ من حيث ہإتھا تقوم على الحضور لا على عیاب 
شيء ما إنها تبدو وكآنها تدخل هي الفكر بعص الأسالیب الجديدة في 
الإحساس وقي التفكير... ویجب التوقف. عتد ما تقدم: يدلا من الوقوف 
سلبیاتھا وغتد عا تاهدئا "ا وکما اشرئا قإن الفارق الأساسئ ہی الشمل 
التمثيلي الإيحابي الذي تشاهده غلى اللنصة, وبي ظواهر الانقصام الرضی 
الٹي قد تحدث قي الواقع فو هذا الوعي بالممارقة التمثيلية, او الإرادة 
الساعیة لتحقیق أعداف ععیئة عن خلالھا: أني تلك الممارسة التحولية الواعية 
بذاتها , فهذا العمل المركي. التضمن, والميتي على رغية التحول الكامتة في 
أعساق كل متا هو مالا تحرة على ممارسته إلا هي سياق خضي لا شعورئی ۔ 
في ثنايا احلامٹا الخاصة, آو هديالنا الشارد؛ پان نصيع كذا وكذا ۔محقَقییٰ 
يذلك فا استحال علیتا في الواقم 

وهكذا شفي البدء كانت المحاكاة, التخييل الفني, المشابهة: الاستشياه: 
التقطة السحوية للعيور؛ تقطة التحول التي لايد متها للدراما ‏ فهي الأصل 
الثابت: والمتحدد بقير انقطاع. لأنها هي القريزة الأساسية نفسها, غريزة 
التقليد 5116525 الرغية السحرية الغامضة هي إعادة التجسيد: والتعپیر 
المداشر عن تزعة مفارقة الذات: أو العيور, إلى الآخر الختلف:محاولة 
التواصل من خلال الممائلة والمحالفة معا وهي رغبة اساسیة عميقة ومتاصلة 
فينا .كما يقرر ارسطو منڈ القدم ‏ فهي تولد مع الإتسان متد الطقولة 
وتميزء مع سعاٹ أحرى عن الحيوان. 

وشي كما یراھا علماء النقس ‏ تعبير عن وحدۃ الكائن وحضوع 
لقتضياتها: :من الواضح انها تستتد إلى مستويات في الجهاز الفصسر 
تحت لحائية ٭تحتقشرۃ المج اب اناو حيث تصسنر الڑقعال 
اللاإزادية :٠ہ‏ مما یھی الفرد المحاكي للارتياط الوجداتي العسيق باقراد 
جماعتة, كما يهيته لأمتصاص آنماط تعنيراتهم ‏ بحرث يقدم نقسه إلى 





اناب إناحز 


الآخرين من خلاٹھا قيسهل عليهم الاستجاية له استجابة علاتمة؛ ('۴ا 

خالمحاكاة نتضمن في جوهرها لا محرد الرغية في عرض الدات؛ وإئما 
أيطسا الرغية في تحويل هذا الیل الغردي الموتولوجي, إلى حوار عتیادل, 
ديالوج؛ عن طريق استثارة الآخر كي يعبر إليئا ومن تم استمالته لكي 
یقسح لتا موضعا لديه. لتكون يذلك الخاصصية, أو الموهبة الدزامية قي 
الحوار أو التواصل غير الفعل, التي اصبع متقردا يها التوع الیشری : أو 
افراد مخصوصون مئه ۔ قوق جميع الکائنات الحیة, حيث اتفتح الال 
للمن يجميغ أنواعه, وغدا الخلود درا محکقا للإبداع الانساتي: ولیس 
وهعا لآ يطال. 


المحاكاة: الغردزة- اثوعي 


كما يقم المٹل قي مركز القلب من الحدث السرحی؛ تقع المحاكاة من التاريخ 
الاچتماعي۔ الدرامي للإتسان: وإلا هل لٹا أن ستخلص, شي ظل الهيمئة 
الحنؤفيلة وو و دية والتتشئة الاحتماعية, فعلا ما بعارسه الانسان فى الحياة 
اليوفية یتمتع بالثقاء الخالص, أي لا يكون تگرارا؛ أو محاكاة, لقغل آخر سنابق 
قام يه خرون؟ وحن لا نتفي بھڈا الجدة, او الإيداع عن القغل اليشري؛ وخاصة 
اقعال الخلق الإبداعي. بقدر ما نقرر حشيقة وجودية قديمة قدم الاجتماع 
الیشري. وهل يكوت وجودلا الأجتماعي الواعي في حد ذاته سوى وجود صرآوق. 
محا دمنا ماضين في سياق الزمن المتضمن بالضزورة وجودا سابقا عليتا, وها 
دمنا تعيش مع الآخرة 0 في الرمن, بها هج عاض عسٹمر ووجودتا مع 
الآخرين, کاطراف علاقة فشتركة ١‏ شما ععٹی وجودتا الاجتماعي: وهو المعلى 
الذي یستلب حقيقة وجودتا الداتي. ذلك الغائم كجئة الفردوس البعيدة, لا نملك 
سوى الحلم بتحقيقهء يحول نيتنا ويبلة سيف الزمن؛ وأيضا جحيم الآخرين! 

وإذا كان المراقب الحديث يرى طيما تقول شيمًا من التناقض [حنيت لا 
يعترف الإنسان بنقسه - وقق هذا الافتراض ‏ إلا في مرآة الآخرا), فإن هذا 
المقهوم كان, يصورة طقوسية ما هو محور حياة الإنسان االبداتي» غيما قبل 
الفلسغة الأغريقية, وهو عأ یقررہ مرسیا الياد بموله: :إن الشيء. او الفعل 
ھی الفهوم الانطولوجِي الیداٹی] لا یعنیو حقيقيا إلا ان یحاگی, أو يكرر, 





یسام 


نُموذجا آصليا؛ أى أن ,الحثيقة؛ و کب لت ہالثکرار او الاقتسام: وکل ما 
ليس له تموذج مثالي فهو ٭عار من المعتى/!' '!.وموضوع المحاكاة هنا هو 
العالم الأسطوري. عالم الآلهة والأيطال الحارقين؛ وكما يقول يراهما: «كما 
قعل الآلهة. كذلك يفغل الئاس», ولا يعتي هذا أن المجال الوحيد للمحاكأة هؤ 
غجال الطقوس والممارسات الديتية: ہل على العکس فإل الحقيقة الأعم هنا 
هي اآن الطقوس ليست وخدها التي لها مثال میٹولوجي وحسب, وإنما كل 
قعل بشري یکتسب فاعليته یعقدار ما «يكررء فعلا قام يه: قي ميدا الزمان؛ 
اله أو بطل اؤ سلف۷'''' 

هذا اللون ھن المحاكاة الطقسية يخثلف بالضرورة عن المحاكاة الفئية 
الأرستطية [في حين أنه يقترب كتيرا من المفهوم الأقلاطوبي لھا وهو ما جعل 
مرسها إلياد يصف أفلاطون أله 1فيسيوف العقلية الیدائیڈہ بامتیاز أي 
الفکر الذي حالفه التوفيق فى تقويم طراز الوجود والسلوك غند البخرية 
القديمة تقويما فلسفياء!!'أ... وهو عا ستفود إليه بعد قليل] ؛ فهي تعبيو خن 
نو سر سے سی و ا الواقع, بصرف النظر عن ااتعه 
الجمالية التي تقثرن بالتشاط. الفئي عسوما: بالإضافة إلى آتها «تنطوي على 
ٹل معن مو اکر |۶۶ 

لکن السرح الدرامی لم يولد إلا مع تطور النرخة الإنسانية؛ أو المديئية؛ أي 
حين «تحول مسرح الاله إلى مهبت الإتسان:: أو كتعبير عن القطیفة الوجودیة 
التی فصلٹ سا بین العالمين, السماوى والأري, القدبم والجدید الأسطوري 
والواقعی۔ .. وکعا یلاحط دوفقیتیو فان ٭دیوئہمنی وس إله القلاحيئ القدماء 
یجسد الحنين إلى وعدة بداثية همزقة. وحلم مشاركة. وتعاطف كاعل انتهى 
للآيد؛!''... ومن ثم فهو یخلص إلى أن «صورة الضمير الممزق [تلك] في 
التي أتشات الدراما: وان شّموله: آو سلامته. شي التي تجعلها بلا 
PATE‏ "أ فالمسرح الدرامي هو في التحليل النهائي ‏ نوع من التعيير 
الشعري عن الصراع الجديد ما بين عالم المشاركات القرونة القديمة. العالم 
الأمؤعى ؛ الدور, الٹاعم:.: عالم الحدخ والعییت الذي لا یتاسب أبطالا من وع 
اخیل, آو اوديب أو اوریسٹ: يقدر ما یلاسب حاکعا مطلقا نصف إله: او 
كاهناء أو ثبيا...ويين عالم المديتة الظبةي. عالم الرجال:؛ ضا تم 
وبأيطاله الذين قد یکون واحدعم شاعزاء او لکا أذ كاتبا!*"!.-. شد جا 





المسرح تعبيرا عن تحول الوعي؛ وعن قدرة الإنسان على رؤية نقسه, والعالم 
في سرآة الخيال المركية منعددۃ الأوجه. والإنسان لا یقف هذا الوقف 
الدرامي, الجدلي. من الذات إلا بعد امتلاكه ناصصية الوعي الفزدي, الوعي 
يالذات حارج الموضوع. الآخر. وان هذا هو ما يزز ضرورة الفصل يين المعاني 
التاریخیة والتقتیة, اللختلفة لملضطلح المحاكاة. ما يي عجال المسرح والدراما, 
وعجالات العلوم الاجتماعية, والإتسائیة الأخرى: ولقد كانت النقلة خد هائلة 
في القن المسرحي بالذات. حين تخولت تلك الفصول الأولية أو الحاكيات 
صم العديمة إلى عنصر نقط عن عناصر الإبداع الدراعي المتجمدد فى 
أزهى أشكالة, كي المعجزة الإعريقية الفريدة.., التراحيميا. 


۳ التقلید: الأصل ‏ الصورة 


لم تعد النظرة إلى خصطلح المحاكاة اليوم ماعا كانت لدى اصحاب 
الغقد التقليدي, وكما يحدرنا خادامسر فإنتا يجي آن نكون غلى بيئة 
تماما من مدى الشرك الذي تعثله كلمة ۱٥١۶760‏ لآن المحاكاة 6ہام 
بالمعنى القديم. والأشكال الحديقة عن التعثل المحاكي. إتما هي صورة 
مختلفة عنما نفهمه من كلعة التقليد... ذتك أن گل تقليد يفعتاه الحق, 
إنما هي عسلیة تحول لا تكون بمنزّلة [عادۃ تعديم فحسبي لشيء كان 
موجودا هتا من فبل,,. إنه نوع من الواقغ المتحول تشير فيه عملية 
التحول إلى ما قد تحول فيها ومن خلاٹھا :..,!*'): [وھڈذا بالتحديد 
عا يجب أن بكون عليه الملصظطلحان التاليان- التخول.., التجسيد ۔ 
قيهده اللقة ققط نكون قد عيرئا بواية الأوهام والظلال القلسفية الٹی 
لا تزال مغلقة في وجه الكثيرين ممن يحاؤلوئ الدخول إلى حالم الممثلين 
قلا يروتهم سوی ظلال باهتة, كاذبة ليس إلا وهي رؤية مضللة: وظالمة: 
إلى حد يغيد ], 

فالكلمة اليوتاتية الأصل (11111:515/(), لا يعكن أن يكون معناها فقط التسخ 
من الطبيعة, كنا يحاول تلعيننا شزاح أرسطو ‏ الأرسطيون أكثر هن ارسطو ۔ والا 
فكيف تفعل الموسيقى ذلك مشلا وهي من هنون المحاكاة طبقا لأرسطو؟ المسألة 
سغلق إذن يتبيء آخر لعله الحرك الكامن وراء ما نراه على السطع| وإلا سا 





اتمحاتہ 


ذلك الشيء القادر على تشر حالة الإيهام بین صغوف المتقرجين ودفعیم إلى 
التوحدر الكامل؛ بالعقل والوجدان بل وغصبيا ایضذ, مع شخص ما أقترف - مثلا 
- قعلة اوديب المحرمة (قتل الآب والزواج بالأم)؟ وكما تقول أوجست يوال بوضوح 
لا لبس فيه: وإن الكلمة الیوتاتیة (11118515/]) لا علاقة لها عثدہ [یقصد أرسطو 
بالطيع] یمفھوم تسخ مثال حارجي بل هي تعني؛ (إعادة الإبداع آو الخلق من 
جديد ). .. واعا الطبیعة فليس القصود منها غندہ فحموغة الأشياء المخلوقة يل 
مبدا الإبداع في حذ ذاته»!'*1. 

لکن أقلاطون یری۔ هي قصة الکیف الرهزية؛ أن أصحاب فن المحاكاة لا 
يحاكون اتواقع (الكائن ققط بفضل ال مثال أو من خلال القكرة. أي غكرتتا 
عنه): وإتما تقف حدود الحاكاة لديهم عند الظل الأسفل عته, أي عند 
مستوى التخيل. وھ المستوى الرايع الواقع يسيقة: المعرفة7الصصور او المثل, 
والتفكير/الموضوعات الریاضیة: والرآاي/الموصوعات المرئية, من هنا كانت 
دعوته إلى شد الشهراء المحاكين 111147085ء من جمهوريته المثالية, قهم 
لا یقدفون لنا قحسب الوغم محسذا في تراجيدياتهم: بل وهم الوهم أو 
تمائل التمائل, وهو يقدم لنا تصورہ الخاض لمقارقة الممثل - المحاكي على 
التحو التالي: ٠ ٠‏ لو أن إنسانا ما كان قادرا بالقعل على إتيان الأشياء التي 
يمتها وكذتك على تقدیم صورتها؛ فيل تعثعد أنه ببيكرس نفقسه حادا لثقدیم 
هده الصور ١:‏ لو آنه تملك ناصية فهم حقيقي للأعمال التي يمثلها لسارع 
إلى تكريسن تفسه لاجتراحھا هى الواقع... ولسوف يتحرق شوقا إلى أن يكون 
النطل الذي يتغئى يمدائحه آكتر من شوقه إلى آن لكون الشاعر الذي یتقنی 
بها ..-. [وإئها مَارقة عبثية یالفعل كما يرى و كاوقمان] '٭', لکن الممثل لا 
يحاكي, بأقفاله, عصممات الشحصية كما يفترصّ أن تكون في الحياة الطبيعية: 
حتی إن بدا مقلدا فهو لا يحاكي الواقع. بل يحاكي أفهالها؛ التي تنتسي 
بدورها إلى المتخيل::- متخیل الوافع؛ فد ٠ماكبث»‏ لیس مجرد صورة عمتسوحة 
عن تبيل اسکوتلندی عاش بلحمه ودمه (علی الرغم خن القول بوجود آحداث 
کر می الشكسنبيزية قيعا عرفة معاصرو شکسبیر ياسع 
عؤامرة الیارود), لكنه ل الصورة التحولة الذي يلوج على جدران الخینالی 
التمئیلي: ار الكهيف الذي یسکته آهل القن يغيدا عن الواقع. هكذا يصبح 
لدیتا اكثر عن ساکیٹ واجد لا يشبه احدھع الآخرء يعدو غا لا يشبيه خیال 





ہے ۰ > 


الممثلين الِحَتَلغدن يعضهع عن يفض, وبقدر ما تختلف اللوحات 
والدراسسات الموضوعة عنه.. الشيء الوحيد الشابث هنا هو النص. كلمة 
الشاعر صانع الأخیلة الأصلي فیما توج التاویلات: 

وان كان أغلاطون قد قد الزراية يالمَنَ التراحيدي. حرضا على عقول 
التشء عن أن تغدو اسیرۃ الوهم أو الكذب. التي لا يليق بالعامة. لكونه 
فصيلة آسايمية بت بها يها أهل الحكم والسياسة الذين يتبقي آن: ٠يسمح‏ أهم 
[فقط] بالكذب تحقیقا للصالح العام؛ * إلا اله فيما يبدو قد افسع 
المجال برؤيته هذه (بعد إخضاعها لمقارقة ظاهرية) لتللد النظوۃ الرومانٹیکیة 
التي وضعت القن هوق الواقع, زلیس َي الدرك الأسمّل منه. ولا ياس فقد 
كان هو تفسه في بداية خياته العملية شاعرا مجيدا. كما آنه كان يتحدت. عن 
شيء عاصسرہ ویعرفه تماما اما تلميده أرسطو ققد جاء على النقيض ضه 
ومن أطروحته آبضا, لیصبع المعلم الأول والمرجع الأساس للقن الدرامي 
برممة, على الرجّع من انقطاعه داتيا وسوضوعیا عن المعارسة الفعلیة إلى 
الدرجة التي يذهب معھا ج دوفينيو إلى القول: إن اما يقوله [ارسطو] عن 
السرح لا يمكن أن بؤول إلا على أنه آيديولوجية جمائیة لا مجال لأن.تكون 
علافتها بالواقع والحقيقة إلا علاقة افتراضية,؛ ققد وصل إلى أثيئا عنام 771 
قح؛ وبعد موث يوربيدس بحوالی EE TTL‏ ,زه أن هذا لم یعتعه من 
أن یؤسس, د محاضراته في خن الشعره عا يسميه | . بوال 
النظاء الأرسطى ي الحدیدی للدراسا؛ المعتبر في الأوساط التقدية الأكاديمعية 
المرجع الأساس في الايهام, الذي هو عرص المحاكاة التهائي, 

إن هدا التفسیر للمحاكاة برقعھا ولاشك إلى .مصضاف المفرقة, التي احتضص 
اغلاطؤن الغلاأسقة وحدهم بها ولذا كان آرسطو حريصا على التآكيد على 
حلال وعظمة الحدث المحاكي وأيضا على رفعة وسعو الشخصيات. فعارعثا 
قد ارتفعتا إلى عالم الثٹل, فلاہد أن ٹکون كل الأشياء هنا اسمی واتيل مما هو 
عليه وجودها (المواقف والظروف والأحدات التي تعيشها) فى الواقع, كما آنها 
لايد أن تكون على طییعتھا الحقّة ‏ حستب المثال الأخلاطوني ۔ لعل حرصة 
هذا هو ما يغرينا بأن تعول: إن الدافع الذى قاد الأستاذ وتلميذه إلى 
النٹیجتین المتغارضتين هو واحد هي الثهاية. فکلاھما يعظم من شأن الصور: 
أو المكل الاحتماعية العليا, وكلاهما حرص على بتاٹھا وسيطرتها قي فلل 





وحماية اللخية الراعیة للأصول: عي مواجهة الحريات التي يتيحها التمثيل» اد 
التعسرح بصقة عاعة. فالسرج الحى 8 يكرس كا هو قائم بمحاكاته: أو إعادة 
إنتاحه, بل على العكس:؛ فإن التمتيل يتيج محرية إعاذة إنتاج معايير الطبيعة 
والتظاخ الاجتماعي,؛ وتقلیدھا وء حاكاتها وتشوبھھا وانتهاكها,,,,!**- ققد 
كان كل من المعلمين يداقع غل النظام الاجتماعي القاتم ضد عیث التهوزين 
من المناتي القادرين على استقارة الأعلبية الشائرة فى معية تلك المثل 
ورعباتها, من خلال الحاكاة القادرة علي تحسسد الحدث الحي نما له من 
كهرية خطیرة, تدركها الحكومات یفریژتھا؛ كما وو ل 
أن ما هرق بيتهما هن المنهج الدي اتخذته ذهنية الرقابة لدى كل منهعا 
عط حدة, فالآول عمل بعیدا ,الوقاية خير من العلاج» (أي سد الباب عي 
وحه الريح) بیٹما أخد الثاني بمبد] العلاج (ولو على طريقة ١‏ ذاونبي جالعى 
کات هي الداء)! 

وقد يبدو أن القیلسوف آزسطو هو من أعاد الاعتیار كلشعراء والفنائين 
الدّین تحامل علبهم آستاتہ عن شيل, إلا أئه يبدو ان الخلط التراكم اقي تضمير 
أقواله: بداية عن ممؤلة المحاكاة ذاتها, هو التي فتح الباب لنشوء التظرة 
الحرفية الشيقة لعلاقة الفنان بالواقع وبالظميغة: الٹي اؤقفت الكثيرين عند 
السطح الحارجي للأشياء والظواهر: ومن ٹم ابتدعوا الأتماط المحقوظة 
(اتكليشيهات) التي قولبت الشاعر والأحاسيس الإئساتية المعقلة, 
واختضرتها في ساستلة من الأقنعة الخةة ل ٹزال تشکل حتی الآن مادة 
جاهزة للتعليم الأكاديمي الغتون: وبخاصة في تدريس الكلاسيكيات, 


؛ ‏ التراجيدي: الإيهام ‏ القعل 


يوكد أرسطو ضرورة أن تحاكي التراجيديا الأفاضل من الیشر بل آن 
تعمل على تقديعهم يصورة افضل مما هم عليه (كما يجب ان يكونوا؛ اي 
عواطٹین احرارا ١‏ جدیرین بالاحتراء) قإن سقط أحدهم فدلك لعيب فيه 
"4م11 ولیس عن سوء طبع اع ةيقتلا آي فساد ظبيفة أو خلق 
بعد ! العیب هو عنيبه الوحيد تقرییاء والذي يجي يالتالى الاعثراف يه وإنزال 
العقاب نصاحيه أه التظطهزر مته علتا ویاختیارہ الحر, لأنه «الأتجاه الوحيد 





الذي لا يتسجم مع المجتسع أو بالأحرى هع ما يريده المجتمخ, أ عملا 
بالبدا الديموقراطي الذي يتتافس تحت رايته المواطنون الأحرار جميعهه! 
ومن ثم إن التطهيبر ۲۸71138815 المطلوبٍ يمحد ٹیشمل بٹیران الخوف 
كل می شھد على هدا السقوط: وسمح لتفسه بالتعاطق ممه او اليتكةة 
عليه (أي كل من الممثل والمتفرج معا)! 

وتطوي الكلمة كثارسيس ۶5 في الأصل الیوثاتی على «مهتى 
ديني وطبي - المغعنى الديتي وارد عتد الميئاغورثيين ویراد به أن تكون 
النفس منسجمة مع ذاثهاء والموسيقى في الوسيلة لتحقیق هذا الاتسجام. 
وهي واردۃ عند افلاطون, في الجمعوریة إذ يشرر أن الموسيقى أساس 
فضيلة العفة: ولكن في +السقسطاٹی, یقول سقراط عن فنه إته تطهيري 
یمعنی أن #التطهيسر هو إزالة شيء من التضن .ا" وشي ایضا 
كاصطلاح مستخدم قي التحليل النفسي تشير إلى ١...إجزاء‏ غلاجي 
خاص يتمثل في تفریع التوتر (رد الفعل) لأنقعال كيت هيما قبل الشعور 
وأذى إلى الضراع العصابي. (4! ' ولآن التطهير هو الهدف النهائي 
للمحاكاة ولیسی مجرد الإيهام لذاخة؛ قفد کان القعل المرتي والسعوع 
- ولییس المروق هو جسد الدراما؛ صورتها الناظقة (ستما تبقى 
الحكاية هي روحھا), 

من ناحية اخری إله لا سمیل إلى تحقیق الإيهام - ومن ثم التطهير 
- إلا مئ خلال عملية الفرجة المزدوجة؛ والتى تشترط جودة الثوصيل 
بين طرفين الممثل والجمهور, القعل والانقعال ۲۸55108 ...١‏ طإن كل 
منفعل فمن قاعل,,, ويهذا المعتى يشَابل الانقعال الفعل: فالحدت من 
جاتب مُحدثه قعل ومن جاتب مُتقبله انقعال...۹۱۰*. فكما أن انقمل 
یولد اتفعالا لدى المتلقى. فَإِن هذا الشعل هو نفسه .ايتا وليد 
الاتقعال:: انفحال الممكل: مسجب القعل.-. والاثتعال, أو اٹھویٰ, هو تلد 
العاطقة التي تشتعل حادة وثابتة وشاملة؛ والتي تسیطر على الدوافع 
الأخرى كافة لتجعل الفرد يركز جميع تطلماته وجھودہ على موضوع هدا 
الالفعال؛ وهي العاطفة التي قد تتجم - ھی أحوال أخوى.- نتيجة 
عوارض مرضية مثل الھدیان, أو نتيجة ليل ورائي أو مکٹسب لدف 
الشخص الوافع تحت تاثيرها. 





واغعل ۸)7 ھٹا كلها له علاقة ملحلقیة يتلك الظرفية الخيالية 
الخاضة:؛ التي بمكن القول إتها ترمز مجازا إلى حال من احوال الطبيعة 
الأنساتية۔ ومن ثم طنحن لسٹا في حاجة إلى ان توئى أي شيء لا يكون مرتيطا 
بعسار المعل الدرامي المتطوز من حال الجهل, أو الرخاء السلبي [كونه 
کالرساد يحمي تحعة الٹار)؛ الذي تعيش فيه الشخصية غبيل التعرف وكشت 
المستور, إلى حال التعقيد؛ ثم الانقراج؛ أو الحل الفاجع: المآساوي (من خلال 
الصراع الدرامي). أي ان القعل المقصود هنا ليس فعلة الیطل؛ أو جريعته» 
ولكن قمل اكتشافه لذاته. ومعاتاتة الشهوز بالذتب, ذتب الوجوه . 

وهناك فرق ملعوظ يين كل من القفل الاجتماعي ۸)7[0 (كوحدة 
توعية للنشاط الإنسائي. والدي هو وسيط قضدی إرادي موجه تجو هدف 
مدركا'*). والفعل الدرامي ٠٠١۲‏ قالأول یتسیز يماله من غايات عغلية يزاد 
تحفیکھا في الواقع, وايضا فهو يدميز ہ... من حيث ينيته. وخلافا 
للتضرفات الاعتيادية أو السلوكية المتدفعة (والتي تتحدد على نحو مباشر 
من خلال الظرف الموطموعي), بأنه وسیط غلى الدوام... فمن خلال 
استخدام وسائل مختلقة (العلامات, الأدوار: القيم. الأعراق..- إلخ) يسيطر 


اقحس على غيل کا ليكتسبه بوصفه قعله الشخصير!'"!... فالشخص 
الغاعل أو الشعال بالعتی العام هو فحن يفلك زمام المادرة, القادر على 
تمعیل الڈخکاں والنوايا الشحمنية: الماعة؛ بصورۃ واقعیة ملموسة 


(وظيغية): وبطريقة واعية, مدركة لطبيعة الظرفغین الذاتي وا لوضوعي؛ هي 
سیل یق هدف, أو اعداف معينة::, اما الفعل الدرامي 867 فهو غاية 
في ذاته؛ وهذا بالتحديد هو ما يمنح الشخصية المسرحية 01۸401707 
معتاها الخاص. فأقعال ال خصیات - كبئونتهم - هي عوضوع الدراما؛ ہفا 
هم شخوص مقترضة: ہیتما تكون سيرة حیاۃ الأشخاص کعوجودات كائنة 
فعلا, موصوعا للثاریخ. ولک سا یحدث غالیا ۔ عير حال التوحد أن یتماس 
الفعلان: فالممتل المحترق ‏ هي التحليل النهائي ‏ شخص بؤدي وظيقة ما 
هن خلال محاكاته لأضمال الشخوض التي یمثلھا:. إنها جدلية الروح 
الدزامية:. التي يمكن أن تسمى هنا بالروح الآسَاویة (روح الخبلاص عن 
طريق الفعل) التي قد تشمل ہٹیزاتھا الشارکین جميعهم قي تظاهرة الغرضص 
يداية من الؤلف, فالممثل: فالتقضرج! 





- 


لفل ما يدعى بالتطھیر هنا هو السر الكامن وراء تلك المكانة أو السطرة 
التي يتمتع بها الممتل, هذا الدى يتخذ وضع الطبيب المعائج لأهواء كلنانوكوم 
النفس أو انفعالاتھا المكبوتة, وإن كان عو في الواقع مجرد وسيط يستخدمه 
الكاتب ‏ المعالج الأصلي - في الاتصال بمرضاه. فهذه هي الصقة الآقرب إلى 
دورة الزدوج كعئوم ومنوم في أن, إذ إن الشخصية التي تأخذ المتفرج بسحرها 
لابك أن تكون احخذة. في الوقت نفسه. يزمام المعثل الذي یرتدی قمیسھا 
المسرّق تحت صّربات القدر المكابد ‏ فإذا كان المسوح علاجا ‏ على تحو ما - 
فإن الممثل هو اول شحصن يري في زوه الدواء. فهو عك الأقل الوخيد 
الدي يمسن جسدہ ميضع الجراح! 

وخلاصة القول ان التطهير لا يكون إلا من جرع يين: شديد الخطورة, لا 
يحص الشخصیة الممثلة وحدھا, بل یمٹد بآثاره ليقوض الأسسى التي یقوم عليها 
المجتمع بأاسرہ۔ ونا كان من الطبيعي أن تدرك النقس الخاطئة أن جميع أثاسها 
تتحسد يصورة حية, ملموسة, في نزوات الجسد الحخسية؛ قانهاً تحاول التخلص 
عن معاناتها بإيذاته أو إلعائه نهائيا.. ولكن على لحو مجازی؛ بالطيغْ. وقد 
لا یسمقھا في تحقيق هلا شيء اکٹر من الموسيقى (ذواء الروخ). سزاء كانت 
موسيقي الکلام, أو الحركة التي تخلق إيقاعا مستمراء دوازا: من الدوبان. أو 
الهديان: تفیب قيه الحواس الظاهرة عن الإدراك كأنه القناء أو التلاشي, 

ومادمتا لا نزال پصندد عمل المحاكاة اماساوی الأيهامي, قلابد من التعرض 
السصر المحرك» أو الیاعٹ, الممثل التراجيدي وما يحيط به من قيم جمالیة 
اتی على رأسها الجليل ومن ثم النبيل والعاطفي والجميل (وغيرها من قائمة 
عل الجمال المتالي ذاتعة الصیت): ققد ساهمت هذه الرؤح ء من تاحية ‏ وتلك 
القيع . من تاحية آخری : في صناعة صوزة معیتة لمن یؤدون هذه الأدوار 
وكيف یؤدوتھا , وذلك على نحو شبه ثایت عير مراحل تاريخية مختلقة| وف 
أماكن صتفرقة من العالع. وكما اشنرٹا, إن ارسطو هو أول من قرز بممة 
المحاكي ثيا لكائة الشخصنية موضوع المحاكاة 

طحسب التفاسبو الأزسطية المتداولة: فإن التفس الفاضيلة تسعی إلى 
محاكاة الأقاصل, قیما تتجه النمس الدنيئة إلى محاكاة الأذئياء إذ يكون 
الجليل فرين التواجيدي. بيتما تصترن الكوميديا والھجاء 5۸711016 بالدنية: 
ومن ثم بالقبيح والقظ والنتذل ([حیث يصمح فن الواجب كسر الايهاء آو 





تغديل اتحاهه. حتی لا يتوحد المتقرج ۔ الحترم/الفاضل - مع هؤلاء 
المهرجزت. ومن ثم عع تلك الشخوص الهزلية التى يعرضوتها!)) وعلی الرغم 
سن أن أرسطو قد بٹی اقثراضاته اتنظوية تلك فن وحى فلسفتة الخاصعة - 
أى استنباطا نا يجب أن تكون عليه التراجیدیا وليس إستعراء لما كانت 
عليه بالفعل - فإن هذه التظرة لا تزال سارية اللقعول حتی اليوم: ولكن 
ليس في المسرح فقط ١‏ يل فی السیئعا ایشا ۔ والدراما التليعزرؤنية) التي 
تعتمد جھیعھا المفالاة فى إحدات الأيهام التطهيري فیما تقدهة من اععال 
تدھے إلى أقصى مدى في اخاقتتاء قي الققت الذى تحرص فبه 
على تقديم سلالة من الأيطال بجسدون قيم المضز الحدیث التي يجب 
الامتثال 'لها! 

وإذا كان هنا سبق يعبر عن الجاتب النزوعي الأولي لشفل التمثيل الإيهافي 
(الذي نرى تعبيره الأمثل في التراجيديا اليوئاتية, وعا يشابقها من عمتسن 
وميلودرامات عبر العصور:..) وتعتي به الرغية التدميرية التي تضيب القفن 
داهية إياها إلى رفض السورة الآئية, الواقمية: أو الجتمعیة, لوجؤدھا. 
والهروب إلى عوالم عاضية: بعيدة الغور قيما 5نا ۽ الشعور: حیث تبدو ار 
ا لأاساویة كأئها روح مازوخية: تسعد بتعذيب ذاتها, وتتشد ظريق الالام ود 
فيه حتی التهاية. بقعل إرادة مسيرة تغير غنن,مشارقة وحودها؛ عن خلال 
صراعها الذائم مع الآخَر/القدر المكايد. بينما تعلم تماما أنه القوة الأعظم 
والقاتون الأشمل للوجود الإنساتي, ولا تجد عزاءغا إلا قي معرقتها أنها تقعل 
هذا تيابة عن المجموع, الدین تقلص دوزهم قي هده المشاركة التظهيرية إلى 
مجرة الفرجة: ومعاتاۃ آلام الآبظال ذاخليا بالتوخد او الاندماج فيما يفعل. 
وذلك عبر وسيط فعال هو الممثل- 

ولكن للتمئیل؛ الدي يحتوي الازدواج سمة جوهرية تميزه, جانيا آخر 
يبدو مختلما تماغا تعبز فيه الروح الانسنائية عن تفاوّنها عي مواحهة العوائق 
والصعاب التي يواجيها الإنسان. وأيضا عن رقضھا للظلم بجميع أشكالة 
إته الحانب الدى يتدخل فيه العقل البشری ليعلن مشاوهته للضمعف 
الإئساتي وسخزیته متّه؛ وصن الوجود ذاته. بل مو تفسه أحيانا؛ وهو ما الت 
إليه الکومیدیاء قي تطورها التاريحي . بعيد؟ عی الحدوذ الضيقة للتظرة 
الثالية إلى الكوعيدي كمقولة حمالية, قعلی هذا الجائب يظهر النزوع 





الكسي, الخَالفا للسابق, النزوخ للحياة والتشبث بھا؛ ولو کان على حساب 
تدمیر الآاحن وإلقائه عوضا عن تدمیر الذات, التي تظهر مثا متعالیة 
عتآمله. تنحو إلى التساسي عن طريق المجاكاة: والإيهام: والفعل أيضاء ولكن 
بتكل مختلف هذه المرة یبدعه اختلاف الهدف الذي يمكن اختضصاره قي 
كلية واحدة ھی السجررة. 
4 المحاكاة الساحَرة ومنطق المخالفة 
في تمسك يكمن ذافع لعفا دور المهرع؛ وهو داقع كيجته هي دخياتك: 
الحشيئك الممعولة من آن تضمينح هرجا ولكتك الآ اإيخيت له العتان, 
فتشحيعك وقاعته على المصرع, قد تتجوف إلى لس دور المّصعك فن 
حياتك الخاصة!ة 
أفلاطون 
وإڈن ضالقعل المضحك, آو الكوميدي. هو الوجه الأحں الحسي؛ 
الذي تكتسل يه المعادلة اتدرامية: تلك امير عنها عادة بالصورة التي 
تجمع بین قتاعي امسر الباكي والضاحك, التي تزاوج بين الحد 
والهزل. التوكيد والنقي: مزاوجتھا ہین الفمل واللعب. وقد جو 
المحاكاة: التي قدمتاها كنشاظ. إبداعي إتسائي. عند الحديث عن 
الكوميدي نوها من الترف القائض غن الحاجة. أو اللهو الد لا 
يصلح إلا لتزجية اوقات الفراغ. فهي على الأقل لا تسقى إلى إشياع 
أي من الفرائز الأساسية التي يلمَرّم الإنسان بالسمى إلى العمل والكد 
من أجلها؛ وكيف وهي ثقسها لا تهدف إلا إلى إشياع ڈاتھا كقريزة؟ 
وقد تكون بذلك مجرد طريقة من طرق تصريف الطاقة الزائدة لدى 
الإنسان... صسحض لعبة, أو تھو؛ على الأقل قي نظر من يحاولون 
أكناغنا بصراعتهم وجدينهم المطلقة هي النظر إلى الوجود واستگناہء 
معتاه: آولتك القائمين بالقهل وراء وجهة النظر الثي عملت على 
الحط من شان العرض مقابل القص الأذبي. من تاحية ثم علٰ 
الإعلاء من قدر المأساوى مقارنة بالكوميدي: من ناحية آخری؛ وقي 
كلتا الحالین فإن موضوع النقد والاتهام هو الممثل - الگومیدیان 
بالدرجة الأوتى! 





| ہہت فيه +1 


لکن المحاكاة ليست لعيا, بل هي معكوس اللعب, أو نقيضه: وهي أيضا 
مكملة له وهنا لتظرية بياجيه, والتمتيل. خين يكون لعبا 4۶ن لا يكون إلا 
تعبا مفارقا لذاتة؛ تعبا يتظاهر نأنه ليس لعيا, فهو . أيضا . قعل ۸٩7۲10۸‏ 
أي عمل او شغل[|*) لذاته۔ قالعمل اليشري قي جؤھرہ هو ٠‏ ... تحسید 
وتحقيق لفكرة ها فى الطبيعة الموشوعية. تلعب فيه الصورة الذهنية دور 
الوسيط كنتاج تعملية التعرف'''), ومن ثم فهو يصيح قي التدليل التهاثي 
لوعا متميرا هن المخاكاة الهادفة إلى إحداث اثر ما في الواقع اللعوسى: 
لا یلیٹ ان يتقصل بذاته عن الأصل الأمحاكى ليعيش حياته ھو, ربها 
كموضوع للمحاكاة من جدید , فهو تشاط تحويلي يسعى الإتسأن؛ من 
خلاله, إلى خلق أو ایٹکار. أو تجسيد, شكل جدید للمادة لأعراض نفعية 
بحتةٌ. وهكذا فإن العاریة تبدو ميسورة: أو متطعية, بين مفتى العمل 
والتظاهر, أو القغل التهكيلي, فكلاهفا يسعى یالضرورۃ إلى الخلق؛ أو 
إعادة الخلق, آي إلى إعطاء شکل ما للمادة. لعن المادة بالئسبة إلى المعل 
التمثيلي هي الإنسان الممثل تفسه. ویالتالي فهو لا يذهب إلى حد التحویل 
المادي القملي؛ وإن كان يتظاهر بذلك: 

ويمكن القول إن المحاكاة التمثيلية تقع قي المتطقة الوسطى بين اللعب 
والعمل. فهي نشاط عملي نسعى إلى تحقيق آثار موضوعية في الواقع؛ 
وإن كاتث آثارا معتوية في النهاية. بيتما هي آيضا تشارك «اللعب» هي 
الأرضية التي يستند إليها وجوده. وفي القضاء الذي يحلق غیه؛ اي 
الحرية والخیال على التوالي ٠۔٠‏ فقي القن یختلط اللهو والهوى 
والتصویر الذي یستخدم التخيلات تارة لیخرج من الواقع؛ وتارة ليدخل 
ثاتية إلى الواقع دخولا اکٹر عممًا:. كما تقؤل عتري لوفافر ”ا فعلى 
الرغم من الشرق الواضح بین اللعب والمن التمثيلي. فإئهما یجٹممان 
حول ميا واحد هو التظاقر كنشاط حر خيالي: بیتما يبدو الفارق 
ديتهما في الهدف. أو الأثر الملموس» الذي تسعى المحاكاة إلى تحقيقه من 
خلال التظاهن 





٦‏ ولس ع ها أ تسم ك سسص لاف ك كذ انام مسافا الترهي اتسميية خرف كتقاله قهى ھن ندال عمل 
انج گے نه وتفا ائسٹل على الاو ولک ت للا شين الارحسات لحترا تله جما واماد 
سال آل لاد قلضة اخرقممهّوسة المي في ٠ال‏ 





بكلمة مهل او 





كفحن عثدما تلفب لا تسعی إلى شيء أكتز من اللعت ولا تشعل أكثر من 
محاكاة آو نء.,. إغاذة إنتاج ظواهر الواقع والنشاط الععلي الإتسائي, 
حستکمرین بذلك الطبيعة السيكو . فيزيائية للسشاركين.., (الحهد. الذكاء, 
سرعة البديهة ..]! “1 واللعب فی آحد معاتیه۔ هو الا تطلب, ولو للحظة 
واحدة أن ٹکؤن الحياة غير ما هي عليه, بل تكون كما هي كما لا تطلب آن 
یکن للك, رص آخر خلاف الحياة ڈاتھا ۔ فهو نشاط حر يطييعته, يلتمي إلى 
ذلك الفضاء المريح الواقع فيما وراء الضزورات المعلية الملزمة, أو خارج 
حدود العمل الإجيارية. وكما يقول ازئست فيش فان؛ «الإتسان لا يعمل 
قحسب [ حين يعمل]؛ بل يحلم أيضاء يحلم بالسيطرة على الطييفة بوسائل 
خارفة. يحلم بأن يتمكن من تغییر الأشياء وتشكيلها في صورة جديدة 
وبوسائل سحريةء قالحلم في الخیال يقايل العمل في الواقّء, (۱۹۶, 

وقي كل الآحوال نقد ددا واضعا مت اللحظة الأولى الدوز الشریوی: 
والتمليعي. الذي يمكن للمجاگاۃ ان تلعبه هي الحياة الیشریة۔ وهو الدور الذي 
يرتضع بها هوق تلك التظرۃ التي لا ترى فيها سوى اللعب واللهو الفارغ۔ وما رابلا 
في الصفحات السابقة؛ قانه لم يكن للفن التمثيلي الدرامي أن يصهد إلى آڭاق 
الخلود رسميا (أي فلي عرف التقاد والمؤرخين والقلاسفة) لو ائه اكتقى باللعب, 
أو بالتقليد: فقط, تماما مثلما كان عليه ألا يكتضي يمحاكاة الماضي حتی يصب 
دراميا في الأمناس؛ وغاية ما وصنل إليهة في هدا المضماز القصير يطبمة ‏ نتيجة 
طایعه الحسي المناضر. هد ما عرفته الجماعاث اليشرية الختلفة من فصول 
إيمائية هزلية قصيرة: لم يكتب لها أن تعمر طویلا, فهي لا تصلخ في الواقع إلا 
ك «تعره أو فواصل بين الفصول ۸۳١3‏ الدرامية, 


5 المحاكاة التهكمية... صدمة الاختلاف 


وسكذا ‏ فقط ‏ يمكن قبول ما بعرضه لنا غالبية موّرخي المسرح من 
تصوزات حول البدايات المسرحية الآولى؛ وبالذات تلك الصورة الرؤمانسية 
التي نرى قيها الإئسان البداثي في الأمسيات الباردة؛ وقد جلس إلى النار ہیں 
افراد الجماعة؛ يحكي لهم كيف تم له اصطياد المريسة؛ موضوع الهشاء 
المنتظر, ويتراءى له فأ أن ينهض ليعيد عليهم: یالصوت والحركة؛ وقاتم 





عملية الصید من بحث عن الفريسة كم اكتشاقها: إلى لحظات الافتراب 
الحدر, والانتظار. حتی الانقساض والاجهاز عليها. عكذا تتحول عملية العمل 
التاجحة إلى لعبة هازلة تشفل قائض الوقت عن طریق الاسترجاع: أو 
المتحاكاة. قما كان في الماضىي القريب حدثا ههما خطيرا. يصيع الان الهوا 
خاضرا: يبك على اترح۔ویشیع الثقة في النفس, فالبشرية لاب آن تقارق 
عاضيها :؛بفرح١‏ 

ويبدو آثه قد آضیح من السهل بالنسية لهده اللعبة, اد مثيلاتها, أن 
تستكمل شيرة حياتها فيما بعد إها عن طريق تحولها إلى ماذة تختزنها 
ذاكرة أطفال الحماعة لكي تستععیدھا ٹھارا أعام عيون الأحھات: أو 
عن طریق تجريدهاء بعد تھڈیبھا عن عناصر اللمبالغة الشخضية لتصميح 
موضوع رقصة شمائرية جماعية يؤّديها الصيادون قييل حروجهم 
للضيد استجعاعا لشجاعتهم وشحا تلطاقاتهم في مواجهة الخطز 
المحتمل- فيهده الوسيلة: أو الحيلة. السيكو ‏ قيزيائية يبدو الخطر 
المحتمل صَئْياذ؛ وفي هتناول اليد بواسظة التمكن مته رمزیا أولا؛ وكما 
تقزر غاتبية الصادر التاريهية: قلشد. مهدت بعض تلك الألعاات 
والطلقوس الطریق للغن المسوحي خلال ععلية ظهوره وتطورہ 
التاريخيس ٠۰ ١‏ قإلی مٹل هده الألعاب تنتسب. المحاكاة التي أخذت في 
حسيائها العیوب البشّرية. وعیٹات الخیوان: ويدايات التحاور اللعوي. 
والطموس: التي اعتاد الناس من خلالها فكرة التحول إلى شخصیة 
أخرئ. أو وجود آخر۴'۰۱. وهي المحاكاة التهكبيةة:أو 
البارودي ۴۸۸0۲2۲ - بالمصطلح الحديث. 

فالأساس في اليارودي عادة هو تقلید اللامح الخارجية للخوضوع؛ من 
آجل كشف التهارص القائم: أو اكفارقة: بين المظهر المادي وما قد يحنيى 
تحته من افكار ومشاعر لا تتضح للمشاهد العادي. ومن ثم فقضحه وكتفة 
(قالبارودي هي قش الانتشاخ بالعنی القاموسي: آي تزع المظهر اللون, 
الجليل. عن الضمون الفارخ!): وقي هذا السبیل فإن كل شيء يصيح متاحا 
للتقليد الهارَئ؛ وباتتحديد كل عا ينتسى إلى العالم ا لمادی؛ الظاهر ‏ كما 
يقول بروب - ولكن دون ميالقة: فالميالفة قد تصلح لنوع آخر هو 
الكاريكاتيز, يل على العکس فإن كل عا یٹم لابد أن يوحي بدرجة عالية من 


iT بد‎ 





اثاثا, الاحر 


العدیة والشركينز: اوال7 لتغراق يحت ل كاذ تلنتتاهد. رد رلك الشیق |20 سن 
غلازل التلفيحات: ااولشحة آؤ_التنتسهاءت..انتى یخلق مل ازن امنا رورس على 
لحمہ ۴ك( 4 بے 2-7 
دا نیاوی ملفی وة لمعوم واحدَد من آخدم الأنواع انگومیدثَة التي رها 
البشرنة سواء في تلك الجتععات التي عرفت التغبير الدرامي السرخی, أو 
قيس الاخری التي لم تتوصل إليه إلا حديثا. غالجدر الخلبيعي لأي بارؤدي هو 
قى الهجاء الساخر۔ الذي يعد غن خصائص الاجتعاع اليشري آینما ووقتعا 
كان: فهو النوع الأشهل الڈی يمتد بتیرائٰة ليشمل کل شيء في الحیاۃ يها قي 
ذلك المعتقدات والاتجاهات السلوكية, وليس خط الأعمال الجزئية المتمكلة 
هي تواتج الإبداع الأدبي, أو الفني. 
وكما أن المحاكاة التراجيدية هي شكلها الإيهامي تنحدر من ذلك العنصر 
الملمؤسي التبجيلي القديم: الد أحدت عنه طابعيا الأساسي. القدس, ومن ٹم 
مھعتھا الرئيسية المقدسنة «التطهيرء, اى الرغبة قي التسامي والإعلاء غن طريق 
الإغلاء من قيمة الحياة تقسها, وَهَمَا للقيم الوجودية الثلاٹ: الخیر والحق 
والجمال؛ ومن ثم فالکومیدیا تعمل هي ایضا غلى تحتیق عهمة العلاج ابيرق 
من المخاوف . ولو بطويقة عكسية .أي عن طريق الاستهرّاء بالموث؛ والسخرد 
یسلٹ القیع القلوب: الشر والزیف والقیح: وإذا كانت المحاكاة التراجيدية لحياة 
الأيظال والامهم ومعاناتهم: تغوم بالأساس على تسامي اليطل التراجيدي فوق 
المصنيية. وفوق الغیب الكامن هيه باعتباره شخصا تبيلاً. فإن كوميديا البارودي 
تعاقب أبطالها من أول وملة عن ظريق قحهم وتعزية عيوبهم الجوفرية أيا 
كانت مكانتهم على السلم الاجتماعي: وتحن تقايل التوعين غالبا بالرضاء مادام 
الأمر في النهاية محض تمثيل. ولا علافة له مباشرة یالواقع الحي الذي نتتسي 
إليه؛ وإلا قسوف يصنيم الأمر في النهاية موضوها للمعاولة في ساحات القضاء. 
دون تلك الٹھایات السعيدة التي تخنتم بها الکومیدیا آعمالھا عادة. 
وقد يرى اليعض في المسرح ذاته ‏ بصرف التظر عن قيفته او توعه ۔ 
تحسنيدا طبيعيا لهذا الیل المدواني اللطيف داخل الإتسان. على اعتمار ان 
الدزاما هي فن عتضائحي بطبيعتها. ہما اتھا لون مر الوان الٹعریة/الکشف 
الفلني لکل ما هو سلبي داخل النفس البشرية. وفي هذا المحال تتغد 
الكوميديا الصقوف كتقود ينفسها هذا الميل. وتغذية ليصيح تهشيعا وتحظیعا 





علليا للتددة كدو ات اتال او ائفيب الائ ايء و يصع للها وين مقا وحمت 
| اح رهم التجرین الك دمعدي. کا بااتتحظ روبد ا اَی ج العادة تعلى أن 
ذا آم اة الله رهق اعدد دامخا وكرت مقلم حبقا بن تا سمه 
لکا ت وسلتا ب ل3 رغى حطط كع يها التصلع د ه دويق م ماقت الكت 
باعثبارہ نوعا من الکٹارسیس, ومن هنا تتضح السيكولوجية الاجتماعية 
للكوميدي كمغلوب. معکوس: الوضع الأوديبي (حسب افتراح مارت جروتجان) 
فالاين هئا [وهو ممثل الجيل الحالي. أو الطيقة الصاعدة] يلعب دور الأب 
[ممثل المجتمع القديع] بدلا من أن يقتله؛ بان يتقي سلبياته, بل يئفيه هو ذاته 
ویحل مكانة, ویتمتع هو به ولنفسسة يمعارسة تفوذ الآب ومرأياة::: 

خانكوميدي في جوھرہ هو معادل فني ۔ اجتماعي لما بسمية غرويد اانا 
الاغلى»٠‏ او الرقيب.: ومن يلغب غلى الخشية هو الأتاء ولكن في ملايس 
مهرج هو هالأنا الاعلی:( بينما يصيح ال «هؤه الفريزي والیديء والیدائي هو 
الطرف الآحر في الصراع الدرامي الهزلي, ويكلمات فروید تقسه فإن الأتا 
قد يكذ في خالات الشیق, أو الحصر النقسي وجهة نظر الأنا الأعلى, ومنت 
تم فإنه قد ينجح - بهده الطریقة ۔ فی التظر إلى همومه الغادبة: ومشاغله 
الطبيهية: يشيء من الٹخرز الرواقي: الذي لا یخلو من ٹیل ونمو *, 

إن هذا قد پقسر فترات ازدهار الکومیدیا: ولماذا ارتيطت داتعا یفترات 
التحول؛ أو لحظات الاضطراب الحرحة هي حیاۃ الجتمعات فما اسر جع 
قبل يصورة دراماتيكية مؤثرة على ايد الأنطال القدامی یعرض الآن 
بضورة فزلية ضاخية..: إِنْها المحاكاة الساخرة للواقع, والتي تکتسب 
عستٹھا عندما تصبح تاریخیه؛ أي عندعا پصبح الٹاریخ, او الماضي نصيقة 
عامة: هو ضادتها... «قلقد کان التاریع القتديم عناساويا: طالما كانت 
سلطة العالم اللوؤحودة من سحيق الأزمان::-. أصا النظام المستماد الآن 
فايس بالأحرى سوى معتل هزلي تنظام العالم القديم, الذي قد مات 
سال التات۔ص ۲۹۹۱ 

وأيا ما كائت الآصول التاريخية التي یلشة عتها الکومیدیي, فَإن الأرضية 
الحية التي يتخلق منها الثمط الکومیدي يصغة عاعة هي التناقضات البشرية 
التي خردحم بها الحياة هئ حولنا مٹل التناقضى بين الشكل والمضشمون. القاعدة 
والاستكناء؛ الحياة والوت: الأعلى والآذئى, الأقوى والأضعف. المقدسن 





«ذنانا ‏ انز 


والبذي»... إلغ۔ فالكوميدي مقولة اجتعاغیة بالدرجة الأولى, مظعا هو مقولة 
قنية. وعلى غدا غالاتعاط الكوميدية تتعدد بلا حصر. وإن كاتت تتجده من 
مرحلة زمنية إلى آخری بعكم تلك التحولات الاحتمفاعية. والانقلایات 
المستمرة هي موازين العیم والتعاليد السائدة : وإلا فلماذا يضحك القلاحون 
في زمن الحصاد .5 أو في زمن الفیختان؟ إنه الجدب الدّي كان سابقا مبعث 
الیاس: وموضوع الحَوف والرهية؛ وقد آصیح الآن موضوعا للسخرية, لأته قد 
هرم کاستٹتاء عارض في مساو ألحياة وقاعدتھا الخالدة التي هي الخصوية 
واتخیر: وهوعا بلخصه یروب نقولة: إته عند التعولات أو الانقلابات 
الاجتماعية, يمكن آن يصبح كوهيديا هذا الذي ذهب یقیز رجعة وآصيح 
ماضيا, غير منسجم مع القاعدۃ الاجتماعية الجديدة التي يحعها الحانب 
النتصر أو الوشع الاجتماعي الجديد ا" 


٠'-الكوميدي:‏ النمط ‏ الشخصية 


الشخصية المضحكة هي شخصية نمطية بالدرجة الاولی؛ او هي شخصية 
ذاث سمات ثابكة على اقل تقدير.. .لك قائهمدة يمزقها هيدا معترکر 
الكوفيديا, فَھي إحدى القواعد التي تؤسس لصناعتها ولعاريحها آيضا, 
فتاریغ الكوميديا إنما هو نعل ضحم لأتماطها العذینۃ سد المهرج الأول 
وحتى اليوح: والنمط الكوميدي آو الهزلي هو في الواقع شكل محزر لواحد 
فن آشکال السلوك الإنسائي في صورته الخام الخشنة: الغامة:؛ وھڈا عك 
ما تکون عليه الشخصية التراجیدیة المعتية بتقديم صوزة للانسان یکاعل 
عثفوائه الفردى المتالق كما يقال. 

ولكي يصيح شخص فا نمطا «كوميديا ١‏ لايد من حضوعه لعملية تجرید 
دهتية: باردة؛ سرع عنه كل ما هو شخصي. ثم تأتي عملية التجسيم 
الخارحي: التي قد تصل إلى حد الميالفة في بعض أتواع التعييز 
الكاريكاتيري؛ نحيث يتحول الشخص إلى تموذج فتي مرکت: يشير على 
المفور إلى فتة معيئة من الناس: مع التسليم بالقوارق النسيية يينهم؛ تتتعی 
بدورها إلى طيقة. أو عصيى آو جنس معین: ومن عتا قالطریقة المثلى 
لصناعة الثمط الهزلى تجتمحور حول عڑل هذا الفيب, أو ذاك مى عيوب 





البیٹرں, فثل الغرور أو الحمق.. إلخ. ٹم استخلاص نمودج مته يمتاز 
بعموميته. وقدرته على الحركة من موقف إلى آخر. دون أن یفعد شیٹا من 
صفاتة الح عخرية التي قد لا تحتمغ قي الواغع غ قبي شخص واحد آیداء 
فالیخیل مٹلا عند موليير أو غیرہ. ليس فلاتا بعينه, وإنما هو الیخل ذاته 
مقطرا: مکٹشا على هيئة رجل. فقي هذه التمدحة أو الثمطية پیرڑ عدم 
التجانس, آو التناقض الكوميدي المخالف للوصّع ااحلبيغي, او الاعٹیادي 
المتاز بتنوعة؛ وفرذينه. 

وھکذا وحين تضيق حدود التتوع يالشية للحبكات: والقصص. 
التراجيدية, والميلودرامية, جيتما تختلف شخصياتها وتتمايز من حبكة إلى 
الخرى: فإن الأهر قى الكوميتيا هو غلى العکس تماصا. هالاتماظ أو 
الشخصيات تظل'كايخة في حين تختلق الحبكات؛ وکما يقول | , يتَتلي: إذا 
كانت الماساة ستخدم الأسعلورة القصصية:؛ فَإن الكوميديا تستخيم 
الأسطلورة اتشخضيها :ا 

ومن هنا تلحظ ‏ بصورۃ جدلية ‏ الحضور الشخصي للکومیدیان: مهما 
تتوعت الشخصيات التي یلعییا۔ وقد كا ناف زاون الأوآئتل قي الوافع 
اشخاصا عوهويين اشتھروا بخفة الظل شي مماوستھم اليوسية دون أن يتحَذوا 
القن حرفة لهم, بينما یصسح قانون الاحتراف هو الحاكم لظهور واستمرار 
كوميديانات العصر الحديك. 

وما دام التصوير الکومیدی لشخصیة معينة يعمل على تمییزھا: أو 
عڑلھا باستعرار داخل کادر معب يميل جهة الثبات والمحافظة؛ مهما يدا 
من خطحات الخیال التهكمي؛ فإنتا يمكن أن لاحظ هنا السر وزاء تبات 
أو تكرار الأتعاظ الكوميدية الآساسية قى الثقافات والعصور المحتلمة, 
فهتاك ما يشيه الأتفاق على قائمة العيوب والحماقات البّشرية التي 
تتاولها الكوميديا غالبا بالتمّد والتعريض. مهما اختلقت المواقف 
والأحذات (الحبکات): وهو ما دعا الفيلسوف برجسون إلى القول؛ :اتا 
تشعر في الکومیدیا آنه كان بالإمكان انتحّاب أي عوققف آخر لإظهار 
الشخصية,ا ''): ولعل هده الخاصية يالذات هي ما يفتع الجال لاستخدام 
تقنية الارتحال, او التداعي الحر. يصووة واسمة في الأداء الكوصيدي 
خاصة, إذ تبدو کاٹھا ية آو اثر دال على الأصنل الشعبي الذي لم تستطع 





- 


الكوعيديا الخلاص منه على مر تاریخھا الطويل؛ فالشاعدة المعروفة في 
مجال الإيداع الشعبي عموعا تؤکد تبات البئية: مع تغیر المنعون حسب 
حاحة الحمهور المشارك في علکیة الإبداع, 

ومن ناحية اخری فإن ها يتم عزله لیس شو الشجهن داتة |2150 
ولكن السمت. أو الطبع المميز 1148۸)77758. وهو العیب الخاض الدي يضم 
الکشتخص موضوعا للضحك. والسخرية. وذلك بوصقة انحرافا مشاجٹا, او 
استثثاء عن القاغدة العامة المقررة 'السلوك ونلاحظ هتا أن الفتان الكوميدى 
حين يعزل شخصیة ما. قانة يدحونا الى النظر إلیھا ۔ مع٭ أو من موففه ‏ من 
عل. ویشیء من التآمل اععلنی؛ وبقلیل میٰ الغطف, ولس التفاطف الذي 
لا ففجال لوجوده هتا على الإظلاق, وإلا لتحول الوضوع إلى عأساةداو 
میلودراما؛ تمنٹدر الدموع يدلا من الشحکات الهازتة. 

والخلاصة أن عملية العزل هذه هي ما لسميه بالتمیظ, كما بخول ]. 
ٹیکول: ...١‏ قالشخص عندما يكون معزولا في الكوميديا قإنه یکون نمطا على 
الدوام .ء۰ ”' ومن البدهي أن عملية التنميط هذه هي ما يستدعي الضحك لدى 
الجعھور, تتيجة لما يلحظه من خلل, أو الحراف عن الظبيعة الإنسانية, من خلال 
السلوك التمظي المتكرر, اؤ الآلي: الذي يكشه عن عقلية جامدة, وكما يقرر 
ایضا - يوحسون «قالشخصية المضحكة تكون غادة شخصية تمطل.... والقبه 
بتعط ما مضخكء أ "أ ويزيد على هذا أن يبدو الشخص عي هيئة من لا يدرك 
العيب الكامن فيه. ومن ثم قهو یضر على اقتراف الحماقات ھا فى كل مر 
وطعب السجرية هنا ذورها الطییعي كفنصر قویم, وإصلاح اجتماعي: يل کعلتصر 
مقاوهة احيانا. فنحن حين تطنع سلوكا ما موضع الضحك: غإننا شنال تلقاتيا , عن 
كل الین لا تستطيم النیل ستهم هي الواقع, ممن يرتكيون تلك الحماقات المزعجة, 
كما أئنا نطمئن إلى سلامة سلوکتا الشخصني تجاه هذا العیب أو ذاك: 


۸ا ممٹل الكوميديانَ 


على الرغم من المكانة العالیة التي حققتھا الكوميديا في سوق القن 
لا يزال التفتيل الكوميدني يعاني حتى الیوم قدرا يارا من التجاهل هي مجال 
التعلیع التعليدى للفتون باغتیارہ لونا من الوان التعبیر النحط: او السوقی::: 





المحاكاة 


إلى آخر تلك الصفات الثي آلصقث بالكوميديا متڈ ان تجافلها المعلم الآول 
(أرسظوٌ]..- وإنَ كان لا بأس عن أن تقول إن الخاصية الأولى التي يجب ان 
یتعلی بها الكوعيديان هي حمّة الزوح. والتي تمنحة القبول الجماهيري. وتلك 
موهنة طييعية لا يمكن اكتسابها بوساطة التعلم. مثلها مٹل سرعة البديهة. 
والذكناء الفطري. والظبع الانبساطي ا لمحب لللاس.. إلخٌ. من هنا يمكن أن 
مم كيف كانت صناعة انفاط المهرجين, المضحكين, العظام على مدار 
التاريخ الطويل للکومیدیا في اتسرح آؤ قي السيما: صلاعة حرة؛ وشخصية 
بالدرجة الأولى- 

لکن ما يجتاح إلية المٹل لكي يلعب الكوميديا هو بالتاکید شيء 
آنخر َير تلف الوقائعة المتدتية آم العدرة على كشت الوجه. الكاقية 
لجعل اي شخص عادي مضعکا ہین أهوانة؛ وأيضًا ابد من أنه شيء 
عمق من مجزد خفة:الظل الضروزية ‏ على كل حالم : تل من یعی 
إلى موقع قريب من قلوب التاس- والكوميديان العق هو من يتفهم 
الضحك يوصقه فعلا إيجَابيًا: وليس مجرد زد قعل غير عاقل. وأته 
قحل هادف لا يسعّى.فقط إلی ذاته (الضحك للضحك): ؤلكنه يعمل 


تحقیق أهداف اجتمفاعية, يل وسياسية: أوسع يكثير معا قد 
يتبادر إلى الذهن لأول وهلة (فالدنيا کومیدیا لمن يفكر ‏ تراجيديا لمن 
یحس: كما يقول هوراس)؛ 

فنحن إذ نتعاطف عع الممتل الكوفيدي؛ فإننا لا نتعاطف مع الشخضية 
التي يقدمها الممثل؛ كها هي الحال في التراجیدیا: يل إنذا قد نتعاطف فع 
المعثل ذاته شخصیا في موققه الهج أئي سد الشخصية, وهذه بالضبل هي 
أخلى حالات التحعق بالنسبة للكوميديان حين ينجح قي إنمام خطة الائضاق ۔ 
أو التآمر - مع الجمهور ضد شخص ما يمتله فو آو يمثله زميل له, وبخاصة 
فی الشوع المعروف بالهجاء الساخر الذي لا يصدر الا عن مشاعو غضصب 
مکتومڈ لا سييل إلا لتمجيزها. والدذي يهدق بالتالي إلى قضع الشخصية 
عوضوع الغضب, إلى حانب عا يحاول تحفيقه جانبيا من نقد للذات: فنحن لا 
تفغاجا بالشر متيثقا هكذا من العدم, يقدر ما نساهع نحن قي نموه ولو يمجرد 
سكوتنا علہ أو عدم قدرتا على کشف المتاع عن وحيه القبيح: وهو ما تهوم 


ے الكوميديا ثيابة عتا : 





الآناالآخز 


وإذا كان الق بصفة عامة. والمسرح يصفة خاصة: هؤ عراڈ الواقع فاته من 
الضروري الثاکید على آن هده المرآة ليست دائما مرآة فستوية, تعكس صورة 
مطابقة للأصل. آي صورة طبيعية. بل يمكن أن تكون مرآة محدبة تعمل غلى 
تكبيره وتضشخيفة إلى اقصی حذ: أو مرأة مقعرة تعمل على تشويهه وإيعاذه 
مثلما يكون الأمر عادة قي النوع الكوميدي, ومن هنا عَإِن التظر إلى انفستا 
في مكل هذه المرايا اللعوس؛ السناخرةه لايد من أن یستثیر 'الضعك۔ ومن هنا 
تیدا آولی صعوبات الفنان الكوميدي حين يجد تفسه فجأة على عداء مع كل 
من يعرض لهم تلميحا. أو تصريحا, وشكذا تبدآ قاتمة الاتهافات الوحیة إلى 
الكوميدي. بالريظ بیته وبين الضحك الذي لا يريم فيه صفوة المجتصع سوی 
رد فعل غريري غير متعقل يودي إلى تشويه صورۃ الشخص الضاحك 
وصزته تغاما مثلما يقعل المضحك بتقسه :ومن تم قلم يواجحة سلوك 
إنساتي ما واجهه الضحك قديما من تحقير وإهاثة: سواء من حجان 
الفلاسفة والمقكرين: أو من جائب رجال الدین أو السياسية! 

لکن الضحك يصغشة عامة فوهية إنسائية, ومن ٹم ققد تحد احیائا 
تفسیر عدم القدرة على الضحك في الیلادۃ وقسوة القلب, بل وَعٰي الشر 
وفساد الطوية ایضا .,, فالناس غير المإهلين للضحك ستحدهم مقصرين 
فی أي علاقة اآحری: ومن هتا فعا یصیح الضحك سلاحا جیارا هي اید 
الشهراء ودعاۃ الحوية قي كل مکان ورمان: وهل كان هتاك سلاح أمضنى 
متة للهجوم غلى اكستيذيئ والظالمج والسعفلین ضسفة عامة5 ولیس 
بمستصرب إذن أن يكون الكوميدي هو الأداة التي توسل يها يرحت *) 
لإحدات آثر التغريب في مسرحه اللحمٰی لفضبح المعاناة التى یعیشھا آبئاء 
الخليقات المقهورة تخت نير الاستفلال, او التقنية التي لجا إليها أصحاب 
مسوح العبث للکشف عن فاد الوجود وعيئيته 

والغريب أن من یتناولھم التشخيص الكوميدي بالتعريض هم في الأصل 
بشر مصن يفتعدون موهية الضحك! مهناك آکٹر من مهنة عازلة تصد 
أصحابها عن عوهبة الضحل, وهو ما يكمن في خضوصية تلك المهن التي 
تطیع اصحابھا يشيء عن السلطة؛ وهو ما ينتسب إليه الموظفون 


!ءا برت جيه.. زحل السیح الا لایے | جه عر وگائت .> جرع وم سنح یساین] كاله اک التاشير می النی 
الوالي سے حاته الونة وججه الخاني فين التسبل الماع | ا سے | ساد ا1خالیم اقسطية کے ال فان 





ا مع امہ 


أأبيرؤقراطيون والعلمون القساة اللٹزمون, ومن ثم فإن هؤلاء لا یتقعلون 
بائرة أن»يكوئوا هم بالذات عوضوعا اإلضحك: فهذا شيء يحل بالهالة 
الأسطورية التي ثمتحیم إباها وظيمتهم. وھکتا على العكس من كل 
القولات المثالية الظالمة. بحق الكوميدي والصحك. ووفمًا لقانون الطبيعة؛ 
سييقي الضنحك هو علامة القرح الإنسائي الخاض, وهو الإشارة الواضحة 
إلى عشق [تحياق وصماء الروا *1. 
ویٹیر البحث فى الكوميدي التساؤل حول الازذواجية القائمة بین:نوعین 
من الممثلين: وهي ازدواجية قد لا تتضع فى سياق التعاعل النعدي 
السطحي مع قضایا الممثل العربي مثلا: یلعا نيدو تلك الشکلة بعسورۃ 
واصطعة عى التراث التقدى القریي؛ وهس باختصار عسألة الفرق بين امعٹثل 
أي 4208 وترحمتیا الحرفية قاغل, ومين اللاعب في COMEDIAN‏ 
(کومیدبات) , قالممكل ھو ذلك الفتان القاذر على تحسید الشحصية 
الدراعية الماعلة في لوجي أعا اللاعب. أو الکومیدیان شهى تسمیة 
تصلح تصلح لإطلافيا عل ای مود (یمں فى ذلك القشخص التصتع الد يحاؤل 
إحَفاء حوھرہ أو حقيقته ياستظراف] أو على المهزج. من هتا فإن الممثل هو 
الختص والملتزع بدراسة وتحليل الشخصیة والسرحیة عن أجل الدخول 
إليها: إذ لا تكفي موهبته الخاصة في الدخٰول إلى عالم التجسيد الدرامي 
دون وعي وم هزقة لا تنعط يعتطليات قنه. آغا الآخر ‏ الكوضيديان ۔ 
شيكفيه هجرد طكرة او حتى نكتة لیحولھا فورا ٠‏ عن طريق نشاطهة الجسدن 
وبدييته الحاضرۃ دوماء إلى قصل مض حك ١‏ ومن كم قان خمة الظل 
والقدرة على إبداع النكتة أو (الإفيه) ھی فط ما يكفيه . 
والمعتل هو من تراه في الحياة شخصا مختلفا عن ذاك الذي رأيتاه 
على الخشية. بيئما يكون الكوميديان هو هو في الحياة وغي المن: ودلحصن 
لوي جوفيه هذا الأمر بقوله: إل الممثل يسكن الشخصية, اما الكوميديان 
قعسكون بها ونضیف ھٹا أن الشخصية التي يسكنها المٹل هي على 
الدوام متفيوة من حكاية إلى آخری, بيئما الشخصية المسكون بها 
الکوعیدیانٰ هي شخصية واحدة لا تتغير ‏ وهو ما يشير إلية سارتر بقوله 


و ) وانٹال الأعني وعسوغ| .فيا خز رإاغبه ااسن۔ہ۔ عارز اتشهميرة جت ينه 1 ]لع بب اغة عن ٹر انبا سحصسية العلم 


المتسيم اللاي لتعول سا ا حصي ناما ارك ل هة بعتا ااسےۃ ونه سے الكت ايهساا 





انانا ‏ الاخو 


انه .--١‏ يجب التفرقة بين الممثل ك٤‏ ا8آ واللاعب 00770۸ قاالمٹل 
مصطلح يتعلق بالأشخاص الفاغلة في المسرحية؛ ومن تم بالشخصيات 
التي تمكلها ,., آما اللأعب غیتعلی باي نة اء مهئة المعرطن قاي 
لاعب ۔ كوم يسديان هو عمثل بالإمكان: في حين أن آي ممثل لا يكون 
كوميديانا بالضرورة, 

ولعله می الأفصّل فنا أن تارب بن معلی التفثيل ۲۲۸٢‏ أو لعب الأدواو 
في اؤسع ععانيه؛ وسقھوم العمرش5110۷۷, آو الأداء 8(01:031810717م, الذي 
يتسع لاحتواء فتون السيرك والياليه زالرقض, عموما, والحثلاح الوسيعية 
(الكوتسير) جئيا إلى چنب مع المسرح الدرامي, بیتما يمكن حصر الوجه 
الَخْر: أو المعنى المقصود بكلمة ۸011۷0 في عملية الأداء الدرامي للآدوار, 
والشخصيات المعينة والمرسوفة وخق مخطط معين: قفي هده المقاربة تاکید 
اولي على خزورۃ الفصل بين الحاببين المتداخلين, المتتاقضين: تي عملية 
توصیف الممثل. أي الجائب القریزي العام من تاحية؛ والجائب العشلي 
المتهجي؛ أو الاحتراقي با معتى الأكاديعبي: من ناحية أخرئ. لکن هذه قضية 
أخرى تحمل عفارقة جديدة بی نمطين من الأداء. ھی تتاج الفصل النظری, 
التازيكي. بين النوعجن الدرامييت الأصلیین۔ الترإجيديا والكوميديا؛ هذا 
الفصل النوعي الذي اگتسحٹە رياح التطور اليشزي. عع ميلاد النوع الأكثر 
حضورا هي المسرح الحديث. أي التراجیکومیدی,: أو الكوميديا القاتمة۔ 





أله 

لن درائمهة كن العيص 

ٹس 'السحث في امرین 
“افيس عهعى : تھے شودب 
اوتا إلى استكتاف كيشيه 
نمول الحيال او مايعوق 
الد يالل إل ماقم زا 
التحستب 08411878131177 11.۱ 
ونل گزر ضا آو ية 
حالجة إلى كوياني حى 
ملعوس | بھی تدفمنا ثانيه» 
إلى ادستكشناف الغلاقة يي 
الواقع ءِالصور ائحتلشة السي 
عرصه ج حيلالها (أي 
التحويل 7131115177111181671ا 
- تحويل النصر المطلبوع !لی 


١|  فترع‎ 


ج هيلتون 


الممثل . . . أساطير 
التحول والتجسيه 


ماورائية الفعل النمشيلي 


البدهسة الاولی - إِذن - التي يضما امامتا 
المفهوم الفٹي المركب الفح المسرحي یعامة, والقن 
التعتيلي بخاضة. ھی الاردواح, وهي الصشةھ التي 
تمٹد لتشمل کل شىء قوق حكية المسرح آو 
داخل إطار المشهد التمئٹیلی؛ بما حي ذلك الزي 
السرحی,؛ والمنظر التشكيلي الدذرامي, وقطع 
الإكسسوار (الأغراص المسرحية)....هفوق حشبة 
ومستمر سا بین طبیعتیا الأصلية/الواقعية 
ورظيقتھا الحدیدۃ هى سياق الحدت الدرامي 
الافتراضي. 
الشخص لذاتبته: والدحول في إهشاب شحصية 
اخری: وهذا .لآ يكون إل من خلال التحول عن 
ذأتة. وتحسيد حياة ١ات٠‏ آخری بالقول 
والقعل معا: وهذا تعبير واضح عن جوهر 
السرح: آي الحواز الدراعي. او الضصزاع. بين 





الاٹا۔01اکر 


الأزواج التتاقضة التى لا تكفا عن التحول والانقلاب؛ قالشخصية المكتوبة 
لا تابث إلا أن تتحول إلى آخری ناطق تم تعود لكي قاعم من جديد هي 
محيسها الزرقى| حتى ييعثيا ممثل اخر إلى الحياة. وهكذا الحال ضع 
المثل الدّى لا یفتا يتحول من تخضيته الذانية إلى الشخصية الدرامية 
ويعود ليكرر كل ليلة العمئية نقسها, ولكن هل يبق هي نقسه بعد کل ليلة 
عرض؟ وهل تكون الشخصية هي هي في كل مرة يقدهها, ام ينالها شيء 
عن التفييرة 

قإٰدا حاولنا الأخد يما يشير يه علينا علم تقس الإيداغ من موؤشرآت 
خاضة لتحديد طبیعة الاستعداد التمٹیلي أو الموهية المسرحية؛ فقد تجد 
بعمّن الؤشرات الدالة؛ ومن ذلك. ‏ فلاا - المؤشران الأاساسیان اللدان 
يعترحهما آ .روشكا ,آلا : مؤشر واخلى ويتضمن التشاظ الاستيطاتي. أو 
التمثل الداخلي لمعطيات الدور [من تصورات ومعاناۃ داخلية وتقعص 
للشحخحصية عن طریق تحويلها للدات):.. ٹانیا ؛ مؤشر حارجي ویتضعن القدرة 
على التعبیر والتحسید المسوحي (عن إشازات ووضع مهي وحركات وافاء 
صوتي)0 ا“ وقد لا تستطيع القبول بسعولة بتلك الحدود التهنيةء الضيهة: 
اتطلاقا من ارضية الدراما: شديدة الاتساع واتقتى! التي تمتح عمل ا ممثل 
ذلك الأمعلا-. وتلك الاستدارة.ومن تم التركيب. والتففيد الذي بفترضه إبداع 
المؤلف الدرامی. وبالتالي فإننا لح نكتفى بهذا التحديد الختصر اصطلحي: 
التحويل والتجسيد , ولكن سٹحاول البحٹ في سلسلة المعاني المتصلة يهها؛ 
حتی لو حرج بنا البحث إلى فا وراء الظاهر والملموس؛ اي إلى عالم الحيال 
وها وراء الحيال, 

إذا کان الاستيطان. أو التحييل للداخل: يمكن أن يكون هو المرادف 
لصطللح المعايشة؛ عند ستائسلافسكي؛ وذلك ہوصقه4 فعلا (بداغیا: يحتوى 
اليترة الأصلية للتخييل: إلا أنه بنذو كوجه العملة الذي لا بتحقق له الاکتعال 
من دون ضده أو طيقا لنطق المفارعة , لا يكون له «معنى» درامي إلا بوجود 
قؤيته -. الوحه الآخر للعملة: التجسید, آو الاستظھار للخارج۔ فالفعلان مفا 
ستلازمان تلازم التغير والثبات, الإيجاب والسلب في داثرة القعل التي لا 
تنقطع قي حضور الموصل الجید: اي اممثل الذي يجب أن یعدم نفسه كافلة 
روجا وجسدا على متصة العرخی. 





الففثل... أساطير التحول والتجسيد 


ولعل في هذه الازدواجية التي يفرضها غعل المعثل؛ ما بين التحویل 
والتجكسيد. بقية من بقایا الارتياط القديم ين التعبیر التمثيلي والطتوس 
الدينية. حيت نلحظ وحود توع من التلازم بين كل من الخلول والتجسد 
7807:۔ بالمعتى الصوفقي - التي تمثل ركنا جوغزیا من أركان الاعتهاه 
الديني متذ القدم, وهي ایشا عا حعل من التمثيل جزدا متمما لطقوس 
العيادة الصریة القديمة, والطقوس الديتية الإغريقية. وفى الدراما الكتسية 

في العصور الوسطىء. كوسيلة متميزة الحضور التجسد للإله؛ آؤ لتجليه 

67 عير الوسطاء من الكهنة المبلغين ۔ ويالمثل اؤکما يقال 
عادہ فإن وجودا 1 سی نيعت في المٹل: یحولّہ. یعیٹ لا يهود يملك 
نقسة . قهومسير بقعل فوة عا آخری غامضة. ٠‏ ومن شتا تاتي الأسطورۃ 
الرومانتيكية عن المعثل [العسوس] لدى أولثك الذین لا يشرقَونٌ ما بین 
ائسوحي والحياتي..>(»*(1١),‏ 

والححسيد ۲۶۱۲٢۵۲۷۷۷۱۱۱۴‏ هو ۔ أيِضا ‏ شرط اکتمال معادلة الحوار 
الدرامي بین القوى, أو الكيانات اللتصارعة, عکس ما يمكن أن يتم لو 
اکتفینا بآلية التحويل ققط, حيث لن يتعدى عندھا ما یفعله الممثل أن يكون 
مجرد حالة تأمل ياطتي أو بتعيير أكثّر مسرحية؛ موبولوجا داخَليا, وحيداء 
ينثمي اکٹر إلى عالم أحلام اليقظة:؛ أو التاعلات الشاردة, تلك التي قد 
تحد في الشعر خاصة: والكتابة الأدبية عامة, تجليها الأكثر ملا مة من 
قضاء العرص الدرافي المفقوح, الذي يظل قارغا؛ صافها, حص لحظة 
التجسید الإبداعغي. 


ا التحول... احتعالیات المعتى 


التحول, لقويا؛ هع تقعیل الحال المقردة: قلبها أو تقييرها من حال إلى 
حال؛ ولعله مرتيظ أيضلا ت «المحاؤلة» أي,الرغية في تحفيق شيء... كما 


يرتبط بالحيلة؛ أو ظريقة الوصول إلى الشيء : ؤهي في مجالتا هذا ترجمة 


!*اءلم سهد لی غحصيا کٹ س هيمة لساهدم هدا الداثیر السنتن المع غل وحية صا م الحمهدن ڈانراعے 
کان القرى (أنسطاء الي کمتاذف انهم يقاهدون الخ رعر السسرحي اٹ غاوق مدة في حالم .ومن لم لكر 
وداعلائهه ھی سباق المروض بل رمس الاس #حيانا إل افت الهم علی اام الین نلمبوو شخوص سلبية لإ تمجمم 
کان هه ا مي حال سلسلة سی جروس مسرح المرائق اي القزة الصريظ مت عنام ۱۹۸۲ حتين العام ۱۹۸۷ وهاك المس 
الأمتلة :فل مثل ہو الم لات آت نو انا لسر» الي سس سإسنة [مسيع عت مسؤع| »اليه الت 


سمه هاما 





١‏ - اذاجر 


اڈاکٹر من كلمةا*). مثل 1:۸1۷05۲08۸1۸710] یغعنی الاٹقال من شگل او 
حال إلى آخر [والتى قد تستخدم أيضًا للاشارة إلى الشعر الستعاں قي شبه 
إحالة مستهرة إلى ممنى التتكر!) أو كلمة 11۸153/]1۸110, وھی 
كالسابقة كلمة مركة من مقطعن, وبالقطع البادئ د ۲۸۸۸58 نفسه الذي قر 
يأتي يمهئى الفشية:, أو النجلي: تماسا كما ياتى هنا بععتى عبرا ما وراء. 
مفارق, إلى شيء آخر من الجنس نفسة, وقسابقتها أيضا تحمل الكلمة 
TRANSMUTATION‏ غير ععتی, من بیٹھا الإشارة إلى العملية الحيعيائية 
القديمةء التي یقصد متها تحويل المعادن الآصلية مٹل التحاسر والحدیں: إلى 
َة أو ذهب0** - وھکتا فإن معنی المحويل هتا يبدو أكثر تهقيدا عن 
مجر الانتعال الظاهري من صورة إلى أخرىء وهو معلى يحمل في ذائه 
عتصر المقاجاة آو الإدهاش على تحو ما - 

وهناك الكلعة/ المصطلح 4105م . التي قد تيدو بعيدة 
عن المعنى المياشر: قهى تختلف غل الكلمتين السايشتين سواء من حیث 
المقطم الباذئ, او عبن حیث تعدد الدلالات التي تحيلنا إليها, والتي تعطي 
التخويل وجؤها غامضة: ولكنها مركية زمثل وجوه الكاثنات الخراهية) 
لتسیغ عليه بعدا اسطوريًا. ميتافيريقيًا ہما قد يلوح مثلا من ضلة نیا 
بتسسمية ۸1011011118 إله الأحلاع عند الإغريق. وما يتبع ذلك من 
تضمينات ذات صلة بعالع الخيال وها وراء الواقع ‏ غالمن قد لا يكون: غي 
الحقيفة: إلا نقية وتهديبا لأحلامنا قے ا متام واليعقظة: كما يرى مُرويد 
فثلا - هذا بالطیع علاوۃ على صلتها بالكلمة الأقرب إلى التوازع الإبداعية 
نصغة عامة, وهي المجاز ا۸ الذي رای عليه آرسطو علامة العبقریة۔ 
ونحن تعلم المكانة التي مئحتها الإئساتية للتحويل: او التثاسة 


آ۴ کل الشار 
لمحن ع 





العربي الكزيم نتعهم احا الع إلى کے صفارقات الترجمة اللانهائية ما بين اللفات الآوريية (العيبية ؛ 
اقھیۃ بار ١‏ سے سی س رت یق داقن عن سَیمۃة أنه بيسه خليطظ هن ترايل قربي لول سف کے يكن ق 
فو فلب مي الاحيان. وشم تسد ية التلق عام حر اشخاص, وطروقہ مهحفة مما آدق نالٹالي إلى تمم: ون ػم 
اتخسيراد. والتتریدت, التعدية, لذرداك ھدا المولود الهعس, لاوا طعا على می لثحريراءة 
عم التحسصی فر سےال المسرح مهنا وسح حتقالبة غيلئة اتر سمه اہی حا ےا يارب 

*١‏ »| انحیسہ ۷۹ 41:0۱5 علح معي تصیمہ سس ا لملم الزائمة , وھ قام على اس سس تظلزيه آاس ہے اتی 
االهراء الهم الشراب التان المصاء اللرسي] الخوية توحدة الوحوہ , وهي التظریظ الس كات زائحة هي الخص ارات الشرياي 
العتیعۃ ٠٠۰‏ علزوۃ غلی الاعتداد في إمكان الاب هي الأحيا يوساطة الکسونل اتسكسي او اتاد عض الت اف 
(المارة ال خی واتخافہ الال والك هي , ادگ ,الات 

الويفك اوت العٹاسم والكياكن ر السا 


الب غام بها وع _ ال سب 


وقد قك هالاسعة العالم التمیچ ۔ صل هدب (اتعد لا _ ر 





المعشمنق ...2 انشا کال ١‏ سمورورں و نمض سید 


[000۸11۸۸71ظ1 (التجلي ۔ التقمص) بمعناه الآسطوري في القكر 

الديتوروالفْلسكي أيضا في العصؤز القديمة. بل إنه يمكن القول إن التطوز 
العلمي الحديث. التي قام غلى أساس مزهبة الابتكار القردي, يدين 
لهده الرغبة الإنسائية في التحول بالكثير, يداية من علوم الحياة؛ 
مثل الكيمياء واخواتھا۔ إلى العلوم الإنسالیة: حتیٰ علوم القلك والقضاء, 
وانتھاء بالكمبيوتر! 

وفي الثراث الغريي الوسيظا يقول الدؤاني:٠:.‏ :إن التتاسخ يتقسم إلى 
سمخ [من إنسات إلى إنسان] ب ومسة [الى حیوان]ء وقسخ [ إلى تبات ]: 
ورسخ [إلى جماد][*51)/ وفي اللفة العربية تأتي كلمة تتاسح يمعنى 
لقم سه ونا لقم فعسم اکم لیپا هي اہن التمشیلی 
العريي:فيشال تشعص أي لبش الشفيض, رومت الزوح: التَعَلت من 
جسد إلى آخر: وغلی هذا فإن التحويل از التمقعمشض سو فعل 
الروح؛ وتشاظها المتميزة به قي عرق المؤمتين يخلودها وفعالیتھا قي 
حياة المخلوق البشري. 

ولعل كثيرين عن الشتغلین بالمسرح اليوع يواشفقوتنا الرائي على أن فكرة 
الملسرح دات الجتور الأغريقية لم یکن لهأ آل تولد إلا هي ظل الينعين 
الواسخ لدى الإغريق. المؤمنين يميداً وحدة الوجود یضرورۃ التحول» آو 
التقير- فالاحثمال هو الضرورة القصوی: ولعله الضرورة الوحيدة. اذ 
الاشيىء ثابت سوى التقيره والتراجیدیا ۔ طبقا لعاىیر أرسطو ‏ لا تصور 
لنا إلا افعال التحول. أي تلك الأفعال التي يتحول بها الابطال من حال 
السعانڈ إلى الشقاء, تبغا لشیئة علوية تملیھا ريات القدر: تاهيك هها 
يعنيه نتساط الفعل ا مادي ذاته من تحول من خالِ إلى حال. ولیس هذا 
بعيذا ‏ بالطیع ۔ عن تلك الصور الآسرة, المركبة للألهة الإغريقية, حیث 
تبدو التحولية هنا ىتاج معارسة طبيعية تماما كما هي نتاج عقیدۃ ایعائیة. 
إحيائية: تتجلى في المشائل الاعتيادية الضغوى تجليها في القصص 
والأساطير والغٹون التقليدية: وحيت قد تستعمل هتا ایضضا وسائط 
العرض المعثادة نقسها حركة وموسيقى وشعوا. 


| *! الح عرسا ده الدزوزر وبعص_ المد تس لالح ق آنا اصح یز سا وفتقد ١‏ ااہرہ لی حاب احتقايهم في ااس-> 
إعد ضسہۃ املسم آيكنا امع ستمما خر بز المجار والس هيؤ عا كار بعتقدو قدمناہ الصریی ال حتاف كل فى الس 


السو (الظطو. تمن طلنيم ‏ اص 





الانا ‏ الاخر 


٢‏ اتحوثیة... ومفھوم الطاقة الحیویه 


تخنع القرصية السابعة ايدينا, على البعد «الماورائي/, أو الروخاتي إن 
شت في الفن التعثيلي الذي يميزه عن حرفية التسچ المباشر عن الوافع. 
»هو البعد الرابع الذي يحيط بظلاله كل آلوان الأبداع القتي نصنقة عامة: 
الذي قد يسعيه الیعض بروح الالهام, ياعتازة ینبوع الطافة الحيوية؛ طاقة 
التعييز التي يتغذى عليها النشاط القني, بيتما قد يرى البعض الآحر أن هدا 
هو نفسه المقصود يعوة الحضور التي يبدأ منها التمثيل: والحضور ٥٢٢۶١٤١‏ 
لیس معٹاہ ففقظ واقعة الوجود هنا؛ او هتالد... ولكته مسألة تتعلق يما وراء 
هدا الوجود الماذي/ الظاهر. إذ ينوقف على قدرة المرء على ممَارقَة ذاتھ, او 
تجاوزها في اتجاء الآخر ي سياق العملية التواصلية أيا كانت. 
هإدا كنا قد أقررنا آن كل إتسان هو ممثل بالطبيعة:؛ بتقمصن ويلعب 
الأدواو المختلعة: المقزرة قي الحياة الیوعیة: كنوع من المسايرة: أو التحايل. أو 
التكيف مع الآخر ... إلا أتة من المدهش دائما الوقوف عند تلل اللحالة 
الضريدة التي تصبح فيها هذه الطبيعة: أو القريزة الأآساسیة: نشاطا هتيا 
ؤكرا يذاته - وإنها لغارقة مدمهشة حقا أن يظهر من بین الئاس شخصن 
ما يتمتع يقدرة خاصة على التأشر قى الآخرين... إذا تكلم أنصنتوا: وإذا 
نظو بعيتيه تحولوا جمیعا كاللسحورين وراء نظرته, فإذا تالم بكوا لاله وإذا 
عمر او سجر من أحدهم ضجوا صساحكين,.. فما تلك العَوة السحرية 
التي توب للیعض: والتي لا تخص الممثلين وحدھم: بل تراها لدى غيرهم 
من الزغماء؛ والقاذة. والخطیاء واندعاة قيما يعرق یالکاریزما! *)5 ویاتطیع 
ققد لا تجد إجايات حاسمة هنا, فیسبب الظابع اللاعقلائي للكاريزما, 
وللأحكاح. الجمالية على السواء؛ قان هاتين الظاهرتس لا تتعئان تماعا 
لتظبيق المنهج العلميا"". 
قد تيدو هته القوة (المغناطيسية) كتائيزر خاص لحفال الوحخه. أو 
اللامع الخارحنية للقشخصیة: كما عى الحال لدى اصعاب الانحاه 
الروهانتيكي مٹلاء حيث تستهر الصور التعطية الأخاذة للفتی الأول؛ والقتاة 


ب سعے کے 
١١‏ 18 یرم[ )نااك عمسي سَوىة شاخصيه او سجر أ تو كازيرميا عفاد ان تفكك حاختیۃة طابكة تس 


السا العو النشاشير آئند مواء ألم سرا خی ااسصااج الشححة العميعمة : آز أمام اک کہ االوائلة مر الب افيح كيت 
سایقتات_ الب قبا اداه وااقيے ۶ س. 1511| 





الققمل.. . ؟ساصیر انحو و سجّجسی-ہ 


الأولى: فيها يعرف بال الغترطة «52, :کان سحر الشخضية وجاذبيتها 
یتہعان فقط من الشكل الخارجي. وكما يقول فرويد! «فَإن الإثارات 
الجنسية التي تنيع عن مختلف مصادر الحياة الجنسية تجد لنفسها تحولا 
واستخداما في مجالات اخری::: [بحيث] تصبح هده الإثارات المفرطة 

"ا وهو ما يصدق في مجال العرض 
التمٹیلی على الممثل الميدع: وعلى المتلقي في آن:٠:‏ فلكي يكون فتالف قن ۔ 
كما يقور نیتشه - فما لا غتی عنة و جود شرط عضوي أولي هو الانتشاء: 
ولکل اتواغ آلانتشاء قوة عنية؛ اونھا انتشاء الإثارة الحلسيف وهو أهقدمها. 
ڈاکٹرھا بد ائیة۔ ے7 . 


مصدزا من عصنادر الإختاج القني 1 


ومن ثم لا يبدو من الشغریب هنا أنه إذا کان لاد للمسثل عن الحصور: 
بجوار الموهبة الأساسية, وان هذا عو ما قد يغلق الياب في وجه الکٹیرین من 
العلامحییٰ في العمل كممكلين.,. إلا أن هذه الخاصية نفسها تصبح لدى 
أصحاب .هذا الاتجاء هي الياب الفتوح الذي تعبر من خلاله المٹلات - بصفة 
خاصة . إلى عالم الفن لحرد كوتها امرأة أولاء ثم لکوٹھا جميلة أو جذابة أو 
رشيعة.-. فالمراة باهرة الحسن تكون هى النغوذج الطبيعي للجاذيية 
الشخصية, إذ يكفي ظهورها قوق المنصة أو على الشاشة لضعان استحوادها 
على الجمهور الٹعطش, وما إن يكن هذا الظهور مرتبطا بادوار متيرة عاطقیا 
آو جتسیا حتی يكون الشرط قد اكتمل لحصولھا على عبرر الاستمرار, 
والجماهيرية لفثرة لا باس يها *): .+ فاذا ما وضل الحديث إلى الإمكانات: أو 
الأذوات الفتية الأخری, التي یعکوسل بها المسثل لآداء دوره مثل لامع 
وتعبيرات الوجه. والحركة التعييرية لليد. ؤياقي لغة الحسد, ومٹل طیقات 
الصوت المختلفة؛ فإن الفكرة نفسها تتکرر حين تتعدم الأنوتة كحالة وحودية, 
تعمل تاثیرما اتخاص على حَساتٍ الأكر الفنی التعبيرئ: قي حم تظل تاذرة 
تلك الأسماء من انمقلاك, اللواتي استطهن تحييد التاثیر الأنثوي. للوصول 
إلى الدرحة تقسها الثي یقف عندها الممتل الرجل, عاريا إلا من مؤهبتة آو 





هه و تاريخلا اقرمساتى + السو سے حاها_«الشديف قن الأسماء التسالیه الذي طهرت رالروت فون اسی موهة: عق كشرات 
ہی الراففنات. والمقثيات, وملکات الال هر سن تب ت تبات مواضهن الستاملعة الث لمت ت کے عا هو أشوي 
سدرة؛ سے تمستا ما فرعتي داعي الى الم رع التي لاد ے غنٹھا كونهى ةا و لا متيل إلا نیا قذعلة همالا سے 
۸ ےرہ حت ام اجس سض الوه آز ععكها حا سے بيخة الحوى لآل رفجة از اکٹ ۔ او ہے علاوة ا2صیرت اس 


اللمية ۸ سے 





قدراته الفتیة, لتصیح أي منهن مجرة إنسان بودي مهمة تجسید شحهنية ما 
قبیحة كانت آو جمیلة شريرة أو طيبة, ات عاهة أو تشوہ ما۔ أو سليمة... 
وس الصحيح أن الكلام تقسه قد یصدق على المفثل الرحل هي یغضی 
الحالات, وخاضة في آذوار الیطولة (او الفتى الاول]:., الا ان خصوصية 
الوضع الأنثوي تبقى هي الأكثر بروڑا۔ 

غتاثير الشخصية الكاريزمية يمكن ان يكون تأيعا أيضا من ئیرة الصوث, 
وطريعة النظر؛ وحركة اليد, والمشبة: وغيرها من اللقتات والإشارات التی 
نتمايز عن شخص إلى آخَر.:؛ تعاما مثلما مکن أن يكون نايعا من الملامج 
الدذاخلية للشخصية. مٹل الذگاء سرعة اليديهة. روح المكاهة, وصلاية 
الإرادة,.- وهو التأثير الذي يدركه الئاس من خلال عمليات التواصل الطبيعي 
فيما بيتهم. بوصقه نوعا من الاثارة. أو التعاطف, أو العشق عن يغد. ومن ول 
نظرة؛,, فكما يمول بنتلي: “ليس الحضور مجرد أن يرى الممثل, أو يمع 
الحضور هو آن یحس... ومن ثم فالتمثيل يبدا من واقع هذه القوة ويصيع 
ڈینامیا باستععالھا: والحالة القصوی لاستعمال كيدا شي آن يتوم جمهوزه 
مقتاطیسنیا یالفعل :یہ !ا '") 

ومن جوة توف قإن معیوم الحضور هذا يرتيط بعضیوم آخر آقل 
استخداعا في مجال التعٹیل (ويخاصة قي السرح الفزيي): وعو الطاقة 
الحيوية بمعتاها الواسع, ولیس با معنى الجژثي المعروقف في محال الغلوم 
الظبيمية.,: قإذا كان حضور المعتل تمييزا عن قدرة فطرية على تجاوز 
الذات لحو الآخر والاستحواد عليه فإن الظاقة الحيوية هي المعبر الذي 
تتنحذه عته القدرة. حيث یمکنٹا آن نتتیع خلف هذا المفهوم الجدور 
الأسطوریة: والميتاقيزيقية؛ لوجود الاٹسان كمضو قي جماغة؛ فالصريون 
الدماء ستثلا - اختصؤا حزءا أساسيا من اجزاء الكيانٌ اليشرى يغوضوع 
الطاقة: آطلقوا عليه.تسمية الكا [یجوار الروح ۔ يا. والجسد ‏ خا], 
وکاتما هي النقمى التاطقة: أو العقل؛ عند المتأخرين من فلاسقّة 
الحضارات الأخرى: وقد رسموها على صورة ذزاعين مرطوعتين, بمعتی 
الحعایة أو العناق. ومنحوها صفات ووظاتف متمددة أهمها الحیویة 
الجتسيةء حيث يمكن ان تدرك الجذور الميتافيريقية لوجوذ الإئسان برمته. 
وإعطاء الطاقة الحيوية للممثل يُعدها الميتافيزيقي: قد يكير الکٹیو مت 





الممثل..۔ أساطير التحؤل والتجسيد 


الأسئلة حول ما تتصور اله اندي ثايت من قواعد الف السرحي: خاصة 
تلك المرئيظة بالقوالب الخارجية؛ والذهنية؛ الجامدة المعتيزة مناهج لتعليم 
وثدریب الممثل بوساطة الحفظ والتلقین, ذون مغاهرة الدخول إلى عوالم 
النقس المجهولة, واليحث في الروايط الخفية التي تجمغ الإنسات/الممثل 
إلى يقية عناصر الکوت الطبيغي وفوق الطبيعي. 

فالطاقة ‏ بععنى سا - هس إرادة الفعل: التى تشّرر إرادة التعبير أولا تم 
هي القعل نقسه تاليا" فهي الرغية الصادقة والاستعداد العمیق لأداء 
قعل ععين: بحيت يخلو الحسم والروح من أي مقاوهة ثعیق الاداء. ومن ٹم 
یسبح المجال مفتوخا لاستعواذ المتلقي داخل هذه الحالة المركبة (وکما يقول 
الرواد دائما: ما یخرح هن القلب يصل إلى القلب), وهو مفهوم قريب من 
التصور الإسلافي لمعنى اللية : تصف الإيمان (ما وفر في القلي), الذي 
لا يكتمل إلا بالعمل/القعل, وهدا ما جعلنا ريط بین هذا اللفهوع والميل إلى 
التعل ديما سیی قايا كانت نسية الحضور التي يمتلكها المٹل, فاله 
يحتاج ‏ عتّد الحد الأدلى - إلى الإسساك يطرف هذا التوع من الطاقة 
التواصلية قيما بيته وبين جمهورة (مجرد القبول على الأقل). وإلا فسيصيح 
وجوده ثقیلا على نفس التلقي مهما بالع في تحميل ذاته. أو في استخدام 
تقنيات تمتيلية حرقية مؤثرة. 

واخيرا يبدو أن هذه القوة الفامضة ترتبط من جهة عا يتلك 
الحقيقة, او اليدهيةء التي بعرسها اللعد الآدبي خاصة, والتي تتمثل 
قي أن الممثل (وخاصۃ غیما يتملق بالتجوم) يستمد قوته من لعب ادوار 
اليطولة: أي من قوۃ مركز الشخصية التي يوؤّديها. قالبطل هو قوة 
الوضوع انمحقمة غي الدراماا وهو الععود المَمَریِ لأ خصة أو حكاية 
قهو من تتتظم حوله. ولأجله؛ کل الأحداث. ويائتالي الشخصیات الأخرى 
كاقة. ولکن هذا لا يلفى الأهمية القصوى التى عتحتها تکٹولوجیا 
الاتضالات الاغلامیة الحدیٹڈ لعملية صتاعة اللجم (في اغلب المجالات. 
ولبس قى المجال الغني وحدہ): بداية من الأساليب الصحاقیة التقليدية 
اروق يكل الأخيار اليومية واللقاءات المتكررة. وحتی المبرامج 
التلقزيوتية المفبركة, وزوايا التصوير. والملايس والماكياجات, وائتھاء 
الإشاعات»؛ فقي ظل ما عمل الإنسان على ترسيخه من قواعد وأغراف 





الاذا۔الاگر 


وتقاليد تنظم سلوكه اليومي تشکلت تلك القوۃ القامضّة, التي لا تكف 
یاسم هوه التراى العام 0 


۔ التجسبيد ... راهلية الفعل 


لا يدود مصطلح التجسید إلى الاشتقاق اللقویٰ (الواضح في اللفة العزيية] 
فقط, بقدر ما يعود إلى ارتباطه يحالة التتعص, فالجسد كما رآیناہ هو قعيص 
الروح ‏ وفق مبدأ التناسخ, أو التعولات ‏ وإن کان مصطلح التحسيد يعر من 
دأحية - عن واقمة الحصّور المادي اللتشخضية الدرامية بوساطة الممثل؛ سواء أكان 
هدا قوق خشبة المسرح, ام امام عدسات الکامیرا: قهو ‏ من تاحية أخحرى _ عا 
يملح المعثل يراءة الاختراغ للشخصیة التي يؤديها ؛ كعملية إبداعية, ومن ثم فهو 
قصداق النجاح: الذي يمتحه الفیحلة العظعى في ععله ۔ مضلا او 
الإغجاب طبعا ‏ إنها غيطة العرض'الجسدي 510۷/١۴55‏ التي يتتشي بها 
وجود الكائن الحي, ويتالق جين اقوائه. تماما مثلما یشعر الأطفال امام ذوییم قي 
مراحل تحولاتھم من الجبو إلى المشي: او هن الحلم إلى الیِلوغ۔ فوجودكد في 
العالم يعني أن يكون لك جسد .۔۔ أن تتجسد _ كما يقزر ج. مازسيل - ظهل يضدق 
هذا على كل عرضل حسدي يقدمه مود ها؟ 

عخالر. غبة هي ان يعزض الإنسان نه 707-51100۷-077 اعام الآخرين, 
والتي عاشت عهودا طويلة تحت عباءة القعل الملقدس: قد تبدو ‏ أيضنا ‏ 
غلاهرة مرضية! تتطوي على ما هو غير لائق احتماعيا؛ وغير صحيح 
عقليا,., فعا يجعلها أكثر مطابقة للمسرح ' ١"‏ فضي قبولنا واستمتاعنا 
بعرض انقستا علانية ‏ ولو من خلف قناع الوهم بأثنا هنا الآن لستا تحن 
با شحوص آخرؤن _ بعض من انشطط والمغاهسرة يسمهتنا ومكاتتنا 
الاجتماعية, خاصة أن الدراما قد عملت منذ تشاٹھا على تصویر الشردية 
المجزمة من خلال تصويرها المأسوي لاخطيئة؛ أو حتى غن خلال تصويرها 
الهزلي للحعاقاث الیشریة الصغيرة الٹی لاہد من عبورها, أو تجاوزها. 





وهي هتا قحاد عابر علي الماخة السيلسية والفنية آمللة کی 2 على أفسة الضاعة الأعلاسيه للسال بالنحم التي ف 
حميوو على قد الحا الدلرامية چ فنك وحن ]وبل الآمللة الات _ روج كسا قي | سنا آلف السہبر عن سد 
سال وكدللة عد عن الرعداه المرب 





الععٹل... اساطيز انتحوں وا سجسید 


علاتية, لایر لها من غاغل یقترفھا -رمڑیا - استجاية للعتة عصیریة ينتقل 
بها مت+حال الجهالة إلى ألعرفةٌ: ثم يحق عليه العقاب ومن تم الندم المريرا 
ومن تم قد یقع المثل هنا موقع الصحية؛ أليس هو الشاهل الدي يعترف ‏ 
رسزيا ۔ تلك الجرائم, آیا كانت, استجاية لتللك.اللعنة الفامضة: والثي قد 
یری الگٹیرون أن الممٹل _ بتکرارہ لتلك الافعال المشينة؛ ولو رسڑیا - قد 
يستنزلها حقا هنا والآنا*ا 

ولعل المشكلة هنا تتعلق يبعا یضمرہ هدا القعل التعبیري, بل وما يقصح 
عله غملا: من جهن بالغ التوتر تلمسه على وجه الخصوص في المسرح 
الدرامي. حیٹ یقوم الممثل آمامتا مياشرة بعملية التحول السحرية:؛ ومن ثم 
يمكن ان تستتار هنا شبهة الجنون: أو الخلل المرضي, والشيهات الأخرى 
كاقة يما فيها شبهة التمري (خاصة بين الفتات والطبقات والشعوب التي 
تتحفظ ‏ تقليديا ‏ صد العانية فى الٹعبیر والظھور]: وبالأخص إذا كان 
هذا بشمل ظهور المرآة ‏ مثلا ‏ طمن موصوغات الحب والزواج والحيانة: 
ضما بالك بتتاول الوضزعات المحرمة (التابوهات 14110)05) کظھور 
الشخصيات الديتية القدسة, أو الحكام ورجال السلطة: أو عرض 
الاتشهاكات الشادة لنظام العائلة والقرابة. صحيح أن ها يعرض يتشمي 
يالكلية إلى عالم المجاز الاقتراضی إلا أن الوجود الحي للممثل بیتنا: 
وإدراكنا ألعميق احضورة الجسدي: هو ما قد يثير حفيظة البيضن تجاه 
فمل العرض. يرعته . 

ولقد نال الإنسان الفارضن دوما الكثير من لعنات المجتمغ عبر مراحل 
تاريخية مخطفة؛ وفطي أماكن متفرعة من العالم: بل قد يضل الأمر ‏ من تاحیة 
اخرئ إلى اعتبار من يحترف هذه المهنة؛ آي فن العرصىء» عساھرا 
gi PROSTITUTE‏ متاجرا بجسده الذي هو في الواقع ٹروته: أو موفيسةه؛ 
وبالطيع كان النضيب الأكير من اللعنة يصيب اولا المرآة, المثلة, أو العارضة 
(شهي الموضوع الأثير للشك الأہوي؛ الذكري متذ استقرار الحتمعات فی 
جیئٹھا البطزيركية ‏ الأبوية) 





١‏ اودر انۓة مہ الاححادات الث قري کے الاوسفظ السرهيةء اللمدة الارتطة نمرسية شير ,ماقف "جي تشام 
یا موس قاملة مح الس الاس [تتلیٗ لات نري قفا امس آصدا- حتيقية لسارسلاد يسصيية عسوبة, كانت تَمَارنيقا 


ما حا شش ایاتب لی اعم كسب 





انانا ,الآكر 


والحهيخة أت دخول المراة مجال التمثيل لم يكن سهلا؛ تاريخياً: فقد حدث 
هذا متأخرا جدا. و يعد انقصضاء أرَمِتَهٌ طوينة تعب فيها الفتيان الأدوار النسائية 
من خلف قناع, وحتى عتدما ذخلت المراة إلى حلبات وضنالات الرطن, فإنها قد 
حملت معها بعضا هن إرث التحریم القديم, لتظل ‏ مهما كانت موهيتها الفنية . 
موضع شبهة ما: صحیح أن عا يصيبها هنا هو يعض ما يصيب مهنة المفثل 
عموما من شيهات, ولكن يظل للقراة - الممثلة وضع خاص, خاصة قي المحيط 
الاجتماعسي الديتي يكل ما فيه من أغكار وآراء متحفظة حول المرأة: هشال ذلك 
الأسباب التي عثفت المراة من الظهور بين المثلين في العصزز الملسيحية 
الیگرڈٹاگل يبدو كما يقول خون ماكوري ‏ ان إمكانيية اغترآب الجسد عن 
الذات | وبخاصة اتجسد الأنتوي؛ في أخوال المتاجرة به], »كانت عاملا مهما عن 
العوامل التي ادت إلى ذلك التاريخ الھلویل من غدم ثقة الناس بالجسد..., ٣ا‏ 

وكما یری ىیتشه. فإن الجسد ليس مجرد مجموغ قویٰ معيئة تشکل حسما 
کیمیائیا: وبيولوجيا, واجهاغيا, وسياسيا. [نما هو علاقة قؤى فاعلة وا خری 
زادة للفعل (ارتكائسية) (*؟, وغذا بالتحدید عا يملح عمل المثل صقة الإیداع۔ 
قالجسد لیس كمية؛ أو كتلة من الصلصال يفكن تشكيلها يالقوة) كما أن 
الشخصية ا لمراد تجسیدھا ئيست عجرد ٹمثال ساکن, بل حياة تمتلىٌ تشاطا 
وحيوية. ومن هنا تتجلى إمكاناته الإبداعية في القدرة على التحكم في 
جسذه, او پالاحری في التوتر القائم بين القون المكوئة لجسده: من أجل 
إخضاعها, أو تحؤيلها [تقدیم صورة فنية مختلفة كلية عن صیورة خسده 
المعثادة [ولاسيما قي الأدوار دات الطبيعة الخاصة:, متال الأحدب, أن الأغمي. 
آو المشوه جديا ...إلخ), 


؟ -الجسد... الحلم ‏ التشوة 


تيدو حالة الغرض حتی الآن كأتها خروج عن الشيء»ء الملسوس» أتى 
الوجود الماذي الحاضر للشخص الممتل؛ وهي الوقت نفغسه كأنها دخول 
قصصدتي إلى الصورة الخيالية نشخصية اخری۔ وكآتها ‏ ایضا - عملیة 











۴١‏ فين هلدا سمللا وھ سس امير سے مدن أول اضرا عبنى حشمة فمسرح لاد جور تاسوه کی مسرا 
تفیل عشم ۱۱٦١‏ وخی نقد انتاريه کا 
لمرو + لحسير الناخر» 


اتے الاورارز اتائثیؤتس وماطلۃ السب وق ال قلا السرسية هر فكرم ااسلم 





سسس -ے سے ل سين وي و اس سے 


انقطاع عن الذات فيا يشبه القیبوبة الموّقتة؛ او الغشية ۱۲٥۸۲٢‏ وھؤ 
عا پچعلٹا نعيم. أحيانا, رابطا ما بين حال المثيل. والإبداع عموما, 
وحال الهذيان؛ قھنا يميل الميزان لصلحة الآنا الخالقة المعنية غالبا 
بصورة الأشیاء ولیس بالشىء نفسمه, الأنا الواعية لحریٹھا مقابل آنا 
اليقظة. أو الأتا الواعية بظروفها الشرظية التي تحدد وجودھا 
السردىي اميد ععلیا بسلسلة معقدۃ من التحديات البيعلوحجية 
والاجتعاعية والتاويخية 

وبالعودة إلى المسرح الإغريق ا" فإتنا قد نجد مدخلا آخرلمكاثة الجسد 
ودوره في ظاهرة المٹل/العارض, طقد كان التجسید هو الشرط اللازم لنشوء 
الٹراحیدیا الاقريقية, والعلامة القارقة بيتها وبين أئماط السنرد 'اللجسمي 
الأخرى . وكما يقول هيجل إن الأذيتي كان «يعبر عن حريثه متخديم عرض 
کامل لجسديثه.., وهو قي ذلك يحول جسدہ إلى أداة فكرية؛ وكان في هذا 
توغ من التربية الروحية والعقلية معا..ء۰''", ققد فهم الجسد عادة في 
التراث الأئساني [وخاصة في الثراث الديتي للعقائّد السماوية] یاعتبارہ ألة 
حامدة يحركها شيح خفي هو الروح. 

وإذا كان التحویل هو حالة زوؤحیة بالدرحة الآولىء تتطلب قضماء من 
الحرية والمرونة الفكرية التي تسمح للاصداد بالتجاور والصنزاع هي سييل 
التقدم: وهو ما كانت توقره بامتیاز الديموقراظية الأثيئية؛ فإن ما یخص 
الحسد والتحسيفى گان يقتمي يدوره إلى حرية من نوع خاص, مثال تلك 
الحالات الخاصة التي يتقلت طيها الإنسان من كل قيد بفعل ما يسبيه 
«الذهول والئشوة اللذان كانا يحدثان في حقلات الإغريق القدامى, التي 
كانوا یقیموتھا ل «ديوتيسوس: !*"!. أو في حفلات المصريين القدماء لإلة 
الخصوية «عين,. حيث تسيب الخمر والرقص ذويان الشخصنية الذاتنية 
اقؤقت: لكل هرد من أولئك انقائمين بتلك العباذة: في ذاتية الإله» !"' إر 
يبدو آن من لواحق فعل التجسيد :78:43/5111018711 تضمینا ۔ لا شعوریا ۔ 


ابس ا اک حل التق لان غم حو فير ععظم دهع لم بس الصون يه | بحتام الد آية المركوية الرسفية الفن آئسرحے 
۰۱ء الخعے) آرےالأخرے الاح الما جع عع فر فة اتسب. قشت خسائته نصجوبة عاذ نورم لفكي پرسرک 
| سراحع ها سا - م رة الو عو ميات أو فاسان ا حوس التي اشوا يور يسسى) بعلو -كاله < واھے۔"اسلٹم سط 


السوع والےحادة والرح والخرية زهب الي وسقي والاغانے, وهو وب الع س ايوق الي لانت الم ؤص المزحية 


اليف االراسا له ف_ ااام سوبت 





اناما ١اداجر‏ 


لضعل التخطي, الاثتيو الف النجاوز 143130011555 الامر اندي يتطلب 
قشتقدان الوغی: أو التجلي. يصورة ها, وهو ما ريطة اليعض يعنادة 
الخطنئة وإما الجنورنا 

وباستخدام المصطلحات النيتشوية فإنه من الممكن ريط هفهوم التعویل 
بعالم الحلم الذي تقودتا إليه المنحوتات والرسوم البارزة من ذلك العصا, 
غي حين يصميح الرقض والتمتيل هو التشوة: وهن التجسید المطلق ققد 
رای ئیٹثشۃ أن التراجیدیا الاعريقية قى ولدت من زخم هذه الثتاتية 
یالڈات: ثنائية الحلم والنشؤة:؛ حلم أبولوا*! إله المومسيقى, ونشوة 
ديوئي سوس إله الخحمر, هذا على الوغم من التتاقض الواضع ہین 
العريرتين: يل لمله يسيب می هذا التناقض سے تتاقض السكون 
والجركة: الموت والحياة. الحلم والواقع, المثال والحقيقة: وایضا السرد 
الملعمي والشمر الدرامي! إلا آنه كان ساقضما في الوحدة ووحذة في 
التتافض: فمكرة التحول الشعریة التي یصورغا الحلم الأبولوني؛ لا تتحقق 
إلا بوساطة القدرة الديؤتيسية. التي تولد «كأول تحدید للتشاط: وهو ما 
نجد مداه الؤاضح عي فن الموسيقى. وكذلك قي علم العزوض والبعور 
الشهرية, إذ تقع المقاضات جعیعھا: واليخور الشعرية؛ ما بين نقطتي 
القرار/السكون والجواب/الحركة. 

من ناحية أخرى يحرج علیٹا بارت باكتشاف عتاصر الترکیبة التغئية 
الموحدة. أو المقادلة الفريدة التي شكلت ما أضيح یعرف قیعا بعد 
بالسرح الإقريقي: وهي التزكيية التي يطلق عليها قن الكوريا 
۸ء أي التركيية الحاممة ما ہین الشعر والوسيقى والرقص 
شي وحذة كلية لا تنفصم,؛ ؤزهى ‏ أيضا - القن الذى تجد فيه ہ۔.۔ تساويا 
مطلقا بين اللغات والقتون التي تؤلمه: والتي تبدو طبيفية في تاآلغها., 
بحكم كونها تنسسي إلى إطابر فكري واخد, كونته ثربية تفهم الموسيقى 
كلقة لها حروٹھا وآغاتيها !11 





سس ا لات اما 0 E‏ 
٢‏ اح ئى آله الأ رق اة رت اشير وا تو ؤااحس والرسيقى رن “اا و اطها 2 متاس الع 


مسعمرات كا هه آاثل الاغقی للسہال الإح يجي وللعتزو عتنة اليتساف. |انظ امم الأعلام کی الآ اگیے الموناسة 
الزوعانية - ا لاعم] 





الققتل,۔۔ إساتتير اساتخوں زا سپسیمد 


ولهلنا تلحطل هنا التقاطم االقوي یی کل من المؤسيقى: أو الشآلف 
الْتقسي (H0‏ والرقص ٦٤٥8۸0081۸۲۲۱۷‏ اها هيما يتعلق بالشعر 
التمثيلي قيمظة ما كان لهذه التقنية من ارتيياط بدور الكورس 1105105 
الراقص. أو الكورال المتشد..1101441), ومن تاحية اخری يبدو أن تهنية 
الكوريا هذه شي ما کان یشکل الوسيلة المتميزة لتحعیق الأثر القعال 
للتطهير بمعناہ الآغریقي الخاص. والدھش: والقريب ات مصطلح 
خاع 110 لا يزال يعني ھی مجال العلاج النضسي الإشارة إلى سرض 
الرقاص. او إلى «الاحساس المي بالمكان لمسيا وحرکیاد كما يبدو ان 
له صلة ها يآكثر من لفظة تشير حمیعھا إلى حرکات: آو آمزاض: عصبية 
تصيب الجهاز الحركي, وتتميز بکوتھا عيارة عن حركات تخعية تقلصية 
عٹل الكوريا الهستيرية أو الايمائية, والأخرى الهوسية [المسماة بالرقص 
الجنوبي) التي تضیب التساء غالیا : وأيضا مثال (رقصة سانت قيتوس) 
وهي تسمية شعبية للوع منها: وقد اقترح بارسیلوس كلمة يمعتى الرقص 
المتهتك يديلة عنها*!,«إذ كان يعتقد ان علة امرض تكمن قي صدمة 
غضيية تنجم عن ساولد شائق إزاء شخص محرم :7۸800ا''', 

إن تلك الخاريات الموحية الكلماث تصبح أكثر إثازة لدى مراجعة الترات 
الدرامي الإغريقي ویخاصة الثلاثياث الشهيرة (اؤدیب ۔ آوزیست): والتي مشجد 
أثها تضوم قي الأساس على معالجة الوضوغ 016 نفسه نمزييا: موضوع 
»السلوك الشائن يإزاء محرم». فحریمة اودیب الشتعاء. وكذلك إلكبرا ابئة اجا 
معئون: هي اقتراف هذا السلوك الشائیٰ يالذات, آو بمعنى آخر هي الاستسلام 
لتلك الضلالات النّى تبتها بقایا القيم البداثية, المتوحشة, المحتيئة في ظلام 
اللاشعور؛ التي قد نشك في انها حي الداقع الخقى وراء سقطة أوديب في قاويةه 
اقخراف الڑنی بالمحارم [الزواج بالام وقتل الأب هي آن)؛ أو اندضاع إلكنرا إلى 
الثآمر ءأخيها آوريست لقتل امھما وڑوجھا انتقاما لقتل أنبهها : تلك القيم التي 
تنتمي إلى من ماضٍ بعيد لم یکن يعرف نظم قرابة الدم والمائلة الأبوية, 
ولا علاقات الملكية وسلطة الدؤلة التي صارت هي خامي. التماليد والأعراق 








[*اتعان فى ف ما بلأكرنا والسركات التقسؤة زات الطانع الس الاح آلتے نت نیما ااضيان والعنقات مزل حلىيه 
السار هي اعنانهم السو ةبقسا يمره البوم نانب DANCY‏ 1311-4۶1 اح ور عار التكل الآعرع اله ۃ اتراقصسة 


ور ات 


اشنا ا 





الانا ‏ الاخر 


ولا غر إِذْنَ - ان يستخدم قروید آسماء هؤلاء الأبطال الإتمريق (اودیب 
- إلكترا ) لتسمية حالات التعلق المرضي بالأم أو الأب, كانه يريد أن يفوينا لكي 
لبق تحن هنا غرضیته حول الطوطم والتابو. فنقول إن السر الفامض وراء 
ميلاد التراجيديا فو الخوف من سفاح القريى. والشفقّة على المرضى من 
الأيطال الدين هد يشعون فريسة لهذا الخلل العقلي؟ ولعل في هدا تاکیدا على 
الريط الضعني السابق بين الیل الت يلي اعا والتداجي التفسس 
ا۷ من ناحیة, والتحرر الأخلافي 380012-۷۲ من احية أخرى, 


٥ء‏ الجسد والقعل 


يعدو السرح في تعریفه الباشز الذي یقصله عن قثون الفرضن الدرامي غب 
المباشو (السيتما والتليقزيون؛ ومسرح المرائس أيضا) بوصقه قل التجسيد الحي 
المباشر۔ ومن ثم فهو فن «مكشوف بشكل قاضح... وهو الفن التي لا يستعليع 
احتقار الحسد لاله هو الحسدء ! ".وهو لا يكتفي يعرض صورة الشخص//الممكل 
في وضع سكوبي سثل نون العرض اللا درامية (مثال وضعية القامن؛ أو الخطيب. 
1 المقني...إلخ). واتعا یعرض نا شخصيات في حال الفعل» الذي لا يكون سوئ 
قعل قيزياتي/مادي ملموس, او على الأقل هرئي بصورۃ محسوسة 

قالتمثيل في النهاية هو نشاط عرثي ومسعوع في آن. أي تشاط عضوي 
اولا وأخيرا. وعا يقدمه لتا الممثل إنمأ هو سلسلة متصلة من افعال الشخصيات 
التي يمثلها. ومن ثم فٹحن ننقعل يما يقدمه لٹا أكثر من انفعالٹا يه لو اكتشى 
فقط بالحكاية, آي سرد ما يحدثت له وعا يفكر فيه, وها يضفي المسرحانية» 
على السرح, أي ما يجهل مته مسرحا بحق, إثما فو حسد المئل: «فهو يعير 
عن وجود الممئل. وعن قوریة الحدث وماذيته الخاصسة! '"). وبالنسبة 
للممثل/المؤدي فإنه ومن دون الجسد لا يمكن للانتفمال أن يظهر. إذ لأ وجوذ 
لاي خامة غقلية مستقلة, منقصلة, يضتع منها الأتفعال, كما يقول وليم جيمس, 
قبقیر التقیرات التي تحدت في الجسم: وتتبع الإدراك الحسي, لن تظیر 
حالات عش الحوّن, أو القضنب؛ او الخوف...إلخ إلا بوصغھا خالات معرقة, اي 
خالية من كل حرارة اتفعالية ا" استخدام الجسد یوٹر في المقل. مٹلما 
تتعکمی حالات العقل عضنويا على الد 





إن هذا كله هو ما یضع حسد الممثل قي مقارقة من توج خاص۔ عضي 
الوقت الذي يكون عليه أن يلتزم تماما بشرطية الظروف الموضوعية 
للعرض (والتى تقورھا طبيعة الحّشية: وتصغيمات المتاظر؛ ومواضع 
الإضاءة إلى آخر العتاصر الداخلة قى سياق الخطة الإخراجية المقررة 
للمرض] علاوة على الظروق القترحة لحیاۃ الشخصية. غإنه یکون - 
جسديا ‏ قي وضع الانفٹاح آمام الاحتمالات كاقة. وهو وضع بتطظلب 
تحررا تاها من جميع القيود الوشعية المعتادة للجسن فیڑیاٹیا؛ ونفسنيا, 
واجتماعيا ‏ فمشكلة الممثل ليست قي جسده ذاته ہما هو عليه طبيغيا, 
ولگتھا قي جسدہ الثاثي: ذلك الحسد المارصٌ: المتحول؛ الحارج عن 
داتةه؛ الجسد الإبهامي اتقادر على إقناع المتغرجين كاقة أنه ليس هو. 
وآنه آيشا ليس الصؤرة الوحيدة للشخصية التي كتبها المؤلف, وتطوع 
بوضع توعسيفاته الفابرة لها هي مقعدمة مسرحیتة۔ 


فالحسد بهذا آلعتی لا يصيح مجرد ھیکل آدمی؛ عن لحم ودم: بقدر 


ما يكون علامة: أو إشارة إلى شخصية ذارامية,, إنه هو فن يفير عن 
وجود المعشل, والتخصسعة مها ھٹا والان. إذ لم يعد واحدا من بجر 


عشرات الأحسادذ التي تتلاشی في سياق الحياة اليومية: يل یصبع هدا 
الحسد یالدات: التي الا يقتصر على كونة أداء قحسب, وإثما يحول كل 
فا حوله الى المسرخ. وقد حول إلى دلالات۔:۔ قھڈا الجسد 
يصتع من کل ما حوله سيصيائيات! "| ومن ثم 'يصبح بإمكاته 
أن يعمل مركزا لاستقطاب اهتمام الجميع إليه. إنه ياختصار شوط 
وحود الممثل, 


-٦‏ الجسد ... الظھوز۔ التعريی 


یتَحَڈذ التحسید ۔ کعملیة إيبداعية ‏ صورا تكاد تكون متماكسة في 
الشقاقات ائختلغة تیعا لصورۃ الجسد الثقافية في كل عحتمع على حدة. 
فمن خلال ععليات التظور البشري التلاحشة أصبح الجسد البشري ‏ 
بالمقارئة فع الأحساد الحية الأخزق ‏ يمئزلة ١‏ ..: بناء رمزي وليس حقيضة 
َي ڈاتیا ... فالحسن لا يأخذ معناة إلا من حلال تظرة الانسان الثماهية 





لء۰/''وقد لب الممهوم الجمالى للجسد فى الفقاقة الأوروبية: منة 
الیوتان القديمة, الدور الأساسي 85 تاچ الحاحة إلى استرح واستمرارها 
عير العصور التالية؛ ؤم تم فقد كانت هده الحاجة تعطع أو يدم كبحها, 
قي الفترات التي يعلو غیھا المد الأصولي المتشدد, ومن ثم يسود الفهوم 
الأخلاقي النجريدق للجسسد التي يعمل على قرز الأحساد وفق معاسر 
ديئية ( تدس 2 مذدشی) أو اجتماعية [ عجر - عبد ): قملی مر التاريخ كانت 
الآضؤلية والاستیذاد هنما عدوى الحسد, بل وعدوي التعبير الحز الطبیعي 
يبصقة غامة, وجو ها دعا الیغعض هن أصحاب التظرة الأحادية الحسيمة آ۵ 
یروا تي التمثيل (هذا اللون المكشوق من التعري الروحي) سنلوكا عشیتا, 
معسدلا یصل إلى حم المهر 0911801100٥م‏ قالعٹل من وخهة الئنظر 


التحريفيا تلك ا شخص يتا جور یج دب سد هھ یر سی 5 یکوںٰ 
موضوصا 'إسلعة لتعرض.- 


وص هنأ كان للمسرج الشعبي الدور الأساس في الحفاظ غلی حرفة 
الممتل من الضياغ خي غمار تلك الفثكرات المظلمة التي عملت على تخرية 
الممظين زأضطهادهم بل وعنزلهم اجتماعیا كفئة معيودة: إد يميت ألثقاشة 
الشعبیة محتفظة على الدوام بالكثير من أشكال القرخة الظفسية (فثل 
الآعياد الكرتقالية؛ ع روض الساحات الهرلية القصول السرحية 
المريجلة...). القائمة بدؤرها على مجموعة سن التصورات الحسية حيت 
يلعب العرض الجسدى الاحتقالي دور الحسر بين ما شو طبيفي. ؤسا وراء 
الطبيعي. وفي تصور كلي للوجود في مواجهة التقسيمات اللاهوتية 
والطيقية قالاحتقال هو الحياة الثاتية للشفب _ كما يفول باختین: «في 
عواجهة الحياة الیومیةء التي يحكمها فانونَ الحاجة وما يفرضه عن اغتراب؛ 
ومن امتثال لصتوف القھر والتسلط الا جتعاعی التي تمارسها النظم القوفية 
الرسمية. ومن ثم هو محاولة لإشياع شوق الجماعة وجوعها الأساسي إلى 
الحرية والانطلاق والٹٹییں '٭۱. 

وعلى الرغم غما يبدو من تناقضات حادة نيت كل من المسرح 
الشعيي. دي الطابع الملحمي الحشن. والمسرج الدرامي باجتاسه 
المتنوعة. إلا أن.ما قد يجمع بينهقا هو فن الفٹل بالتحديد , قالممقل هو 
العنصر الأقرب من بین عئاصر المسرح الدرامی إلى الجذور الكمبية 





الاحتقالية بالمقارتة إلى وضعية النص المكتوب مثلا: وعلی الأحص 
شيعا يتعلق يما هو جسدي۔ ضفي حين يرثيط الصوت باللغة كوسيط 
ثفاضي؛ ومن ثم بالتقالید الأدبية الرضيعة:؛ وقواعد النحو والیلاغة 
الصارمة: قان الجسد الممثل ينتمى پصفة فياشرة إلى الجسد 
الكرنقالي: يكل ها للأخير من حرية وائضتاخ على الكون: وما له من 
قنايلية على التحول والتيدل دون خوف أو خجلء أكثر عن انتماثه إلى 
الجسد الرسمی التقليدي. فالاحتفال في جزء كبير مته هو خشاط: 
مادي, جسمائی. تكون الآولوية غيه للحركة والصكب والخشونة غير 
المؤّدية فهما تجد الرغبة قي الثحرر وسيلتها المتميزة في التعبير عن 
ھموم الجسد المغترب يالفمل وبالحياة ضمت الأطر والتقالید 
الاحتماعیة والديتية المفلقة, وهو ما يجد في النشاط الجنسی نموذحه 
الشعال؛ ومن هتا كان للرموز والإشارات الجنسية الدور الأكبر دالڅل 
النسق الاحتفالي الشعبي: 

فغي أورويا ملا (حيث ولد إنسان الحدائة؛ المقطوع عن ذاته: وعن 
الگون) تلازم التطور التسارع لمقاهيم الحداثة مع الربط بين مقهوع 
الحسد الإنسائي ومفاهيع الملكية الشردیة مغذ عصر النهضة ختی اليوم. 
وبالتالى قد ساد مقهوم للحسد يقوم على أساس مفهوم خاض للفرد 
(وھو المعهوح الذي يربط بین الجسم والملكية]؛ حیث يعمل الجمسد 
[الحداقي] كقاطع للطاقة الاجتماعية: في حين لا يرال يوم يدور 
التواصل للطاقة الجماعية فى المجتمعات التقليدية, قهو |[ أي جسد 
الحدائة] «إتما يدل على الحدوذ بين فرد وآخر, وعلى انغلاق الشخص 
لی اة ۹ 

هكذا تتياين صورة الجسند الممثل بين التقاقات المختلفة- فمن ثقافة 
تسعی إلى تخرلده من شخصانيته. أو قرداليته الحسية (بتزع صفه الحياة 
والحركة الواقفية عته من خلال استخدام تظام إشارات لا اعتيادي: أو هوق 
اغتیادي, كما هو الأمر قي فسارح الشرق الأقصی) إلى ثقافة آخری عملت 
على إلغاته تماعا یالڈویان الصوفي قي الجسد الكلي. حسد الجماعة ار 
ثالثة استبدلت به الظل أو الدمية تتيجة إنكارء. وس ثم العمل على مس آز 
تشوية صورتة: بل ومئع ظهورء كلية على المتصة (کما حدث فى الثقافة 





المزبية قي العصور الوسيطة؛ وحتى تم استیزاذ التموذج الغریی لمعتسو 
مديلا مهمتمرا لكل ما هو قوفي في تلك الثقاقات. خلال القرن التاسع شر 
وهي أثناء فترة الاستعمار الطويلةل* ا: 

وإذاكان الٹعویل هي يضورة أ توعا من التسامي إلى قضاء التجرید. 
حيث عالم الصور وا لئل والأرواح: فإن التجسييد هو إمكان نشی فده اخ 
ذاتها بصورة مجازية؛ ولكنها مرثية ومسموعة- وهو . ایضا : التمبيو الدرامي 
DRAMATIZA TION‏ عن الحلم القديم للانسان بالتواصل مع القوی الكوتية 
المجهولة التي تتحكم في مصنير الإنسان, ؛ أي التواصل مع اللامرئي. من هذا 
المنظور. ہ يبدو التمثيل. ح تى في مفتاه الاجتماعي: إععادة العزضش 
710 كمملية جدلية, دیتاعیة, تيدآ بملاحظة أو تاقل 
المحسوسات: ثم تعمل على ٹجریدھا من سلایساتھا الواقعیة: وتحؤيلها إلى 
مجسوعة صور دففية: لا ٹلبٹ أن تعاوذ تحسبيدها حسیا وماديا من خلال 
الجسد الممثل : قالتمثيل ۔ بالمعنى القأموسي السوسيولوجي - هو عملیة . 

ستول الضمور انذهلية بآشكاتها المختلقة قي عالم الوعي آو حلول بِغَسّھا محل 

سیا الآخر آ0 

پل إن المصطلح الآخر تلتمتيل ‏ 08ناة|أسادعم (الذي یستخدم للإشار» إلى 
العملية الممروفة فى علم وظائف الأعضاء بالتمثيل القذاتي؛ أو تحول المواد 
الغذائية إلى غتاضر حية) يؤكد يدوره معنى التحول من اتتشايه إلى 
الاختلاف, على أن الاختلاف بين الأساليت والنظريات الكبرى قي العل 
التمثيلي هو فقط ما قد يضعنا قي حيرة التساؤل المبٹی: :شی الیم هل كان 
التحويل أو التجسید؟ الكلمة آو الفعلة الشعور اؤ الفكرة الداخل أو الخارجة 
الشخص أو الشخصية ؟ الحقيققة و العناع؟ 


سس صصص ر n‏ سس 





إن اتی أو الحيلة: هها 
من قَوائَيْ العلمیم3:إذ هما 
اكثر عن قناع وحیفة؛ 

جيل دولوز 


س سيا س 


سم سہے e‏ ات 


تحولاثت الممسل عبر العصور 


مفارقات وصور تاریخیه 


قد یسعح لتا العرضن السابق للصوزة المجسمة, 
تلاكينة الأيعناف الخاضة بالل 1ة 
إتت اة وفك ا ارا ہین الصط لمات 
والترادفات. التي تشير إلى الشعل التعتيلي 
كظاهرة تفسية ‏ اجتماعية..بالقول إن التمتيل هو 
غريزة إنُسائية عامة: وإن الإنسان هو حيوان 
ممثل. كما هو حيوان ناطق, سياسي؛ اجتماعي, 
إلى آخر تلك الصور المجازية للإدسان:؛ التي 
رسمها القلاسشة له مند القدم. وبالثالي قد يسمح 
لنا هذا كله يان ترىئ حالة اتلغرض 5101/1۷6 
كمقردة سن مفرذات السلوك الثمافي الإنساني 
الغام. شواء كان فو العرص الدرافي؛ اي الذي 
يؤديه ممثلون فحترفون عي عسرح مخصوص: وفق 
تظام العرض المسرحي الدائم: أو كان هو العرض 
قي ذاته, كطريعة من طرق تصريف قاتض الطاقة 
لدی الإنان. أو ما یسمی بالترضيه؛ أو الترويح 





001 , هذا الذي یتسع معناہ لیشمل, إلى حائب فن التسلیۃ الو 
متتوعة من الآداء مثل الطقوس. والرقصات, وفتون انحكي. والفنا گن 
آي بذأبة من ولتك الواقمين خلف ديح الغداسة من مرتطين. ومنشدين, وكهنة 
التلاوة؛ ونظرائهم من المرافن؛ وكهئة الشامان.إلى ساحة الخطباء, والرواة 
والشعراء الجوالين: والمهرجين. وغيرهم. 

فالیعث عن هوية: آؤ ٹاریخ؛ للممثل يجب الا يسوقنا ققط _ كما هي 
العاذة تقليديا - إلى تتبع تاريخ السرح الدراصي. ومن ٹم تسخ تاريخ موا 
للمقئل. ؤالفن التمتيلي. يقدر ما یف ينا على ازضیة الحياة اليومية ڈاٹیا؛ 
هنا والآن: بحيث يكون تاريخ الممثل هو نقسه التاريخ الشخضي التکرز, 
والمموع في أن. لكل انسان متد الميلاد ٠‏ غير أن تلك الأرضية تمدو وکاٹھا رمال 
متحركة لا ليث عتى تفوص هيها بلا ثهاية, ومن هتا غإِن دليلنا قي البحث 
لامك من أن يكون علذمة فارقة مميزة. للازدواح العمشيلي؛ لا یعکن أن رخطٹھا 
أحد: أو يشَكك فی ماهبتها كاشارة صریحة: من هنا مر الممظرن) 


١‏ -العالم القديم... ثنانية الوحدة والتناقض 


رأيتا قي تلك الأزمنة الأمسطورية. وایضا في تلك الجتمعات التقليدية التي 
ماكزال تميش الزغن الآسطوري هنا أو هناك. آن ثمة دوما ممهوما متقارنا 
للوجودء هو ما أشرنا إليه بالاعتقاد في «وحدة الوجوذ :. وهو القھوم الأكثر 
رسوخا قي الثقاقة الشهبية بصفة خاضة والذي تتولد مله تلك القدرة 
الخلاقة للخيال الأسطوري. التي تعمل على تحقيق ميزة التماسك العضوى 
بين العتاصر الطبيعية, واليشرية: الداخلة في تكوين الوجود بواسطة الطقوس 
والألعاب من ناحیة؛ والملاخم والسیرں, والأساطير من ناحية أخری. ومن هتا 
ققد لا يمكننا فھم آٹی من هذه الطقوس. أو الأاساطیر ۔ كفا ینصح رؤب - عن 
دون تحليل الحياة الاجتماعية التي ألتجتها. :فهي تدخل في صلب الحياة. 
لبس فقط كجرء أساسيء تولك كواحدة من الظروف الشرطیة لها من وجهة 
نظر الجماعة ‏ متلها مثل كل شيء؛ الأدوات والتمائم؛ 1”*). 

وعندما تقول بوحدة الوجود ھٹا فإتنا بالتاكيد تعتی أزهتة شديدة الخدم 
عاش فيها الإنسان الأول مينماذ عي العالم الواسع بلا حدود دولية مصنوعة 





تحونات انممتل عبز ابعصور 


سحت عن لسرة يلتقطها؛ أو صيذ: لیسد جوعلا في مواجهة غوائل الطبيعة 
الشّرسي: والناع المتقلب. حتی تلك الأزمتة التي اهتدى فيها إلى زراعة الغداء 
فاستقر معلقا حياته. وحياة محصوله: على كرع الطبيعة ومراجها ::۔ ومن تم 
ققد كان عن السهل على مثله أن يلجأ إلى المماثلة بيته وبين الكاششات المحيطة 
به: ويين الطييعة؛ وما اعتقد أنه يتحكم فيها من قوج غامصة. مثلما مائل بین 
الحی من اھله وبين السلف الراحلين, فالؤجود . يالنسية له كان مژدحما يكل 
هؤلاء في سياق حياة مشتركة تجعع الكائن الحي, مغ الحساذ, مع الظاشرة 
الطبيعيةء كما تجمع الأحياء إلى الأموات: قهذه الشائية التكررة بانتظام لم 
تكن قط تعني ٹقتیت الوجود. بل على العکس فإبها كاثت الؤسيلة المثلى 
لتوحیدء یاستمزاز۔ 

وقد سمحت هده القنائية لإتسان العصور القدیعة يان يخلع على 
الطبيعة ضفاته وطبائمهة, وبالجملة ان يؤتسن كل شيء عن خوله؛ يما قي 
ذتك الآلهة الفسیا, والعكس.ضحيع فعد كان من الطییعي أن يخلع على 
بتي حتسنه صفات طبيعية خارقة (وهو قا يرال يتردد هي كثيو هن الصقات 
والأوصاف الستحدمة قي القاموس الشعري والأدبي) وآن يجعل من ملوكه 
وحكامة آلهة. آو آتصاف آلهة! وهكذا بقیت الأساطير کوٹائق بالعة الأهمية 
تروي حياة تلك الأزمنة الموغلة فقي القدم. كما بقيت وعاء للمعرفة 
والخيرة الإتسائية تشرح عملية تطور البشر وصراعاتھم مع الطبيعة: أو 
هي حسب تغبير جروتوقسكي ‏ التمودج الجماعي المركب؛ نموذج 
التغادل: آو التمازح يبن الحقيقة الشخصية السثقلة, والحقيقة الجماعية 
الشاملة ‏ وبالتالي فقد انتهت الأساطين عتدما انفصلت عن وظيفتهها 
الأصلية فى الجماغة؛ واصبحت مجرد حكاية تروی۔ وشتشر بین الناس. 
کعمل قتي خالص : 

وهكذا يمكن القول إنه إذا کان معظم ما أنتحته ععلية الإنسان القديم عن 
طقوس وممارسات وتشخيضات تعبيرية مختلفة, عو حِرّءا من محاولته لردم 
الهوة الفاضلة يب العالین الظاهر واللامرئی: الحاضر وا ماصَي: الحي 
والليت.,. ققد کان من الضروري أن یکون القائمون عليها من كيتة غرافیٰ. 
ورواة: وراقصسين,,, إلغ بمنزلة وسطاء بين تلك العوالم وبعضها البعضن. وكان 
لايا لهؤلاء من أدوات وصیغ ظقوسية خاضة لإتماع عملية العاثلة قيا بيتهم 





ت 


وبين الصور التجريدية غير التظلورة التي یحاولؤن استدعاءها: أو تجسیدھا 
بمسطلحاتتا: وعلی راس هذه الأدؤات اح العَناغ ومن بين تلك الضيع كاز 
الرخص الطقوسی,؛: والحكابةء أو الأسطورۃ: 


۲۔ الممثل: الوجه ‏ القناع 


القناع هو الوسيلة الأولية للشكر. أو للمعاكاة هي سورتها البدائية. عالقتاع 
عد العلامة التي تحتقظ بقرادتها من حيت كي آداۃ بشرية خالصمة. يرتفع ‏ آو 
تبرقع ‏ يها الکاٹن انيري عن أخلاط اللعب,؛ والحيل التي قد تلحا اليها پیش 
الحیوانات هن أجل اللهو الشارغ, آو من آجل اليقاء: والقناع في التحليل النهاثي, 
لیس سوي الآخر/الشخصية الثانية. اللامزثیة, التي یقوم المثل بتجسیتھا: 
حتی ولو لم يكن قناعا مادیا: يرتديه الممثل هوق وجهه ليخقي ملامحه الأصلية. 
ققد يعهد الممتل إلى صب وتلوین وجهة هو آو قد يلعا إلى تشكيل عضشلات 
زجهه يصوزة خاضة لكي يتقلع: وقد لا يكون القناع محرد وجه محتلف, آخرء.يل 
قد یعتا۔ ليقطي الجسد كله آو تصفه, أو جَرءا مثه, غلاوة على الوحه. 

فالوجه هو علوان الم خصیة: كما يقال وهو قضاء الحواس الرئيسية, 
النظر , السمع ۔ الشم : التدوق ‏ واللمس, ومن ٹم قإن قراءة ملامح الوجه تعتی 
بالصروؤرة ضراءة لما يدور بداخل انشخصية: آو على الأقل لما يتريد الت خصر 
إطلاعنا عليه من مشاعیر أو اتطباعات. (ونحن تصلاف في اتحياة اليومية 
كثيرا من الوجوہ التي تتعامل معها دون سابق معرفة بأصحابها: فإما أن تكون 
من تلك الوجوه سهلة القراءة؛ مثل كتاب. وإما ان تكون وجوها ملفزة. مغلقة, 
تستعصي على القراءة والمهم هن آول نظرة). وہما أن الوحة هو قضاء 
الحواس الخارحية للاأنسان, هيدا يعني أنة ‏ بيساظة ‏ هو شاشة الاتصال 
دالعالم الخارجي: بالآخر, التي تعرض وتستقيل عشرات الرساٹل اليوسية 
المتنوعة؛ من فرح وخزن وقبول ورغض.., إلخ۔ 

وعي مقدمة تلك الحواس الظاهرة تقع العيتان- مصدر الرؤية ومفتاح 
التواصل المستمر مع الآخر ... ولأن العيئين هما هرأة الٹٹس فإن اقل حط أو 
حركة, أو لون يحيظ بهما يمثل تعبیرا عحدۂا؛ ورسالة واضحة للآخرين 
قادمة من اعماق الشخصية: ء على الحمیع أن يحاولوا قلف ومورها غورا 





> يد - ٭۔۔ ہس 


وفتاك الفم, الذي يعمل كمحطة إزسال للصوت اليشري تحاظب آذان 
الجميع, ومن ثم عقولهم وفلوبهم ہما تبته من الفاظ معروعة لديهم؛ ونکھا 
تأتيهم الآن مشجونة بمشاعر ععینة, قد تغير من معناها العام المتفق عليه 
ومن تاحية أخرى فإن شکل الفم وحركات التفاء يمكن أن تكون رموزا للغة 
آخری يصرية. بما قد يوحي يه الشکل العام آو حركة الشفاہ. من انطياغات 
حسية معينة تكشف عن بعص عا يعتمل داخل الشخصية ‏ حتى ولو لم #تكلم 
يشيء ‏ من رعبات.واحتياجات جوع. عطش؛ رغيه ...إلخ. آما بالتسية لکل 
من الآذتين والائف: فإٹھعا قد يشاركان أيضا قي ععلیۃ إرسال الانطیاعات 
المعيتة عن الشخصية: ولا يكتفيان بدورهما الطبيغي كمراكز استقبال #فقط. 
وذلك بواسطة ما هما عليه عن هيتة ولون وتذكر هتا تلك الملامح المثيرة 
سس سد بات باح أحيأنا . على طباغ خاصة فثل الخمق او الغباء: 
وَالتى قد يلجا المهرج مٹلا إلى المبالغة قي إظهارفا طسعا في 
استقتازة م حالف الجعهور: فثل اس عطالة الأتف أو الأذتين أو 
احصرارععا ...إل ولا نیقی سوی الجبهة والذقئ الواقعیٰ على حدود الوجة 
واللذين يلعيان دورا مؤٹرا قي إيراز ملامح العمر ودرجة الذكاءء والطيع العام 
المميق للشخصية سل الجهامة: آز الظرف وخفة الدم وغيرهما . وهاتان 
النطقتان بالذات لهما مكانة مميزة في التعبیر الصافت للوجه «مايم» المعتمد 
بشکل اساسي على الحركة الفيزيائية لوجه الممثل وحسمه, وقد كان من 
الطتيعي أن پحتل الوجه, ويالأخص العينان, المكانة الأكبر في الأهمية على 
خشية المسرح القزنبي. بحيت يمكن القول إن التعاء اتعيون هو التقليد 
الأساسي في المسرح الفريي؛ كعد «تطابقت ولادة الفردية الغربية مع ارتهاء 
الوجة:!*"), في حين تلعب الضنورة الكلية لحركة الجسد ويالذات تعبیر اليد 
اندور الأكبر في الأشكال التقليدية للمسوح الآسيوي. 
وانقتاع هو الأب الشرعي لما نعرقه اليوم بفن التجميل: أو الماكياج. أو هتية 
انتتکر في المسرح وأمام الكاميرا, أيضا قي الحياة اليومية. إذ لا توجد اليوم 
من بين اللساء من تستطيع الخروج إلى الشارع دون آن ترسم آو على الأقل 
تحدد. الأصباع والساحیق ملامح وجهها الرئيسية , ولكن التسمية العلمية لعن 
الماكياج ˆ هنية التنكر ” من واقع الشرق الواضح بین استخدام اناکیاج في 
الحياة اليومية بترض التزيت. آو إظهار حمال الشخص: وإخفاء عيوب 





وسجاعيد الوجه, ويين انتخداماته الدرامية في المسبرح والسينما والتلضريون 
بغرض التنكر. أو إخفاء الشخصية الحقيقية للمعثل: بغرض:التاکید على 
لامح الشخصية الممظة. فيواسظة المناع (الماكياج] یتم تحويل الوجه 
(فغسصرحته) علاوة غلى احتفاظةه يوحوده الطبيعي الواقعي. فالعناع يوط 
أرَذواجية الأداء المسرخي, أي الجانبين القني والواقمي للأشكال والصور 
المسريحية. فقد كان القناع هو الوسيلة الأولى للتأكيد على المسافة الفازقة ما 
بين الممثل والشخصية, 

وعلى العكس من وظیفة القتاع القدیم قإن الوظيشة الأساسية لشن الماكياج 
: بالئسنة للمتقرج البوع ۔ شي تقدیم المعلومات اللازمة عن الشحخصية 
السرحیة التي يؤديها اممثل: حيث يتم ۔ بوساطة ۔ الاستدلال القوري: المباشر 
على آبزڑ الملامج الخاصة بها: مثل العمز والحالة النفسية والصحية, وأيضا 
الاجتماعية؛ ولكن ا ماکیاج ۔ وحدم ‏ لا یصتع الشخصية للعمٹل, يل يساعده 
في وضع اللعسات الأحيرة لها وخاصة عند آداٹه للأذوار المختلقة عن 
طبيفتة: أو الأدوار المععدة. المزكية, 

ؤيرتبط تاريخ التقنع بٹاریخ الفن الحمتيلي ذاته عند نشأته الأولى؛ أي مع 
هرحلة الطقولة اليشوية:, الت لني لا قزال عتجدد فی مأ تراه من العاب الأطفال 
وقيلهم إلى التتكز على نحو تلقاثي خلال العاب المحاکاق أو :التقليد: ومن ھٹا 
فان عملية التجميل. آو استخدام الماكياج» تحمل في الواقع آیعادا اکٹر عمةا 
هن عهلية التزيين المعتادة آؤ ہجرد وضع اللحی والشوارب الستتارۃ 
رای ادان آن الشناع كآداة ليس شیگا غرييا عليئا. بعد أن اصبح قاسما 

کا في الأغياد والاحتفالات العائلية. يرتديه الجمیع لجلب المرح والسرور 

٦‏ قلوب الأطفال, المغرمين روزي بلعبة الظهور والاختفاء, أو التذكر 
وخاضة هي عصر الألعاب 008 فع والوسائط المحمددة 1013 !أناام: حيث 
یلتشر كثير مئ الشخوص الغزيبة. والمقنعة, التي يحفظها الأطفال ويقلدوتها. 
مال شخصية اترجل الوطزاسط 0۷۲ وعيره* :إلا أن المعتى القدیم, 
التقليدي. للقتاع لا یژال بعیدا عن إدراكنا العاصر الجزثي؛ المتمركز حول 
الصور الحسیةء المياشرة: المغرمة بكل ما هو مرثي: محسوس. قھو اللتاج 


|۱ وک عملت 'اسيتنا الاه “ية اهو على يست مال هدم العثاعة سی حدو عى اعلام حم سرع ۸1891 1 | بحلواد 


ودم كاري آؤشاغ رورم .وة انطزتيم ادير سن ڑاسلوے هو یک | ایتا اترحل دو الت ع آیحدعدى, ا بذا عم ما" 
ron 03‏ ات و بے 4 لغبة الا الاجر سو ورۃ دراعية | تعة 





تعویات میس عپر بحصور 


الطبيعي لڑیعانٹا بقيمة القردى في عقايل قيم الجماعة والوحدة. والمشاركة 
الحسهية: التي كان القناع فيها جزؤءا عضويا من حياة الناس: ولیس مجرد 
خيلة مسرحية, آو عتضر إحتقالي, أو خلية تشكيلية ‏ ومن ثم فقد یکؤن 
الحدیث عن القناع القديم ودلالاته:'أو قدراته, السحرية والأسطوزية غریبا 
بالشسية إلى الحيل الحتالي: قي حين أنه «واحند من أصفت عتأصمر 
(موتیقات) الثقافة الشعبية؛ وأكثرها تعقيدا من حیث تداخل المغاني,! "). 

ققي تلك الأزمنة الأسطورية الأولى. الٹي رابنا الإنسان يعيش فيها وفتتا 
لشاعدة محاكاة التموذج المثالي الالهي..أو الأسظوري؛ حیٹ کان کل ما حول 
الإنسات, وكل ما يقعله, هو تحليا قدسيا للائه۔,۔ كان من التدهي أن ثکون عملية 
ضتاعة القناع, بوضفه آداة شفائرية: بمترلة محاگاڈ لعملية الخلق ذاٹھا: أو 
محاولة لاستحضاز. أو بعت آرواح الگاثنات العليا, أو السلف الراحلين في شكل 
رمزي يصلح E‏ تعلامة انقدس, اي «حامل مرثي لقوى لا فرثية؛ كها 
يصمّة جاروديا 7 . وشكنا تصیح ععلية صناعته. وايضا ارتدائه, احتقالا 
خاضا يزتبط عالیا بطقوس سحرة مركية..؛ (ولا تال بعض السارح 
الشرقیة ۔ الآسيوية ۔تجعل من عملية وضع الاكياج. أو التتكز: اختفالا طقّوسیا 
قاتما بذاتف وجزءا من الاحتفال المسرحي ككل). 

فلا معتى هلا أو ميرز لوجوه قناع فارع عن دون روح تسكته: ققد كان 
الشناع یقوم ندور طقوسي, تجسيدىي, يشاية تقرییا الدوز الذي بعوم يه الممتل, 
بؤصقه وسیطا ہین العالميت الأرضى والعلوی, المادي والروحي ومن تم كان 
لابد من ان تكون العناصم الأولية التي یصنع منها القناع عشتقة بالدرجة 
الأولى عن الحياة الطبيعية: متواءاش امت هي الخشب ام الطين آم 
الأتياف...انخ؛ وكان لاہد لهذا الجزء القتطع عن الحياة أن یتم تكريسة لكي 
يصبح ملائما لوظيختة الجديدة. أي لكي يعلو اتی درحة القداسة المطلوبة من 
ناحية: وحتی یتم التواؤم ما بین الروح ساكنة القناع. والروح التي ترتديه. مم 
ناعيةاخریٰ وإلا فسيكون القلاع یلا قائدة: أو یکون ملفوناء مؤڈیا لکل من 
یحاول ارتداف: 

والقناع هو الممثل الأول بلا شك, یصعق عليه كل ما يصدق قوله اليوم 
على الممثل الحيء وسواء اأحَذ القناع هلامح إنسائية: او.حيوائية, ليكون في 
التهاية اتعكاسا ليذه الملامح يميتها؛ أو كان تجريدا لها؛ فإنة في النهاية 





- 


تجسيد لصورة الطظبيعة الأصلية «رسم حقيقي للامح الروج... رينم 
قوتوعرافي للشيء الذي لا يمكن أن تراه إلا قيما تدر لدى الكائئات الانسانية 
الضادقة, المنطلقة عقعد.:. اتعكاس تام وحساس للحيًاة الداخلية بل" 'أ, وكمنا 
هو مغروف قالأهمية التكنيكية للقثاع تكمن في أنه يثبت جرا مهما مر 
الحسيم: ويعلق - بالمقارنة - أخراء الجسم الأخري... أي الله دغعوة 
للمشاهدين: آو بالأحرى المشاركين. لكي يتحلقوا حول حسم المؤدي. لايس 
المناع: وكآنه صاز الرکز الحي للطقسسىء فلابب للطقس من مركز باستمرارء 
فارز هو «منقلقّة المقباس بامتياة: تتطعة الحقيقة عة ١١‏ إن هذه 
المشازكة هي اقصی ما تطمح إليه المعارسة السرحیة داتماء ولكنها ضارت 
الیوم خلما لا يدرك بمجرد التمتي يعدما ققد السرح صلته الوثيقة بالمشاركة 
الطقوسية الجماعية! : 

إن تحويل المؤديء أو المعثل, إلى مركز حي اللظقّس بواسطة القناع, إتما 
يعني تكريسه: وبالتالي تصل الجماعة بذلك إلى فخاكاة. أو تكرار, قعل البناء 
الإلفي المتالي+ خلق العوالم والإنسان. فهنا يمكن للمشارك أن پری من خلال 
العناع: الذي قد يبدو لنا الیؤم ساكتا, أو جامداء حركة الروح وانقعالاتها 
ميلادها ونموها, ومن احية أخرى غإِن هذا يعتي أنه ما كان لشخص أن 
مرتدى الداع دون أن يمر هو نمس يسلسلة من التحولات والتغيرات التى 
يشعر بها في آعماق روحة: والثي تعمل على تأهيله؛ أو تكريسه. لأداء دورہ 
حافلا تلقتاعء ولا يحمله القناع:تشسه من رموز وعلامات سحزية معقّدق, 
وگانٹا مرة آخری أمام العنى الأغلاطوني للمحاكاة ‏ مح بعد قالممثل أو 
الراقص البداتي: حامل القتاع. إنما يحاكي الٹال الذى يحمله قوق وجهه) 
والقتاع۔ المثال ‏ بدورہ يحاكي التموذج المثالي ‏ الأصلي للكون. 

وقد عملت يعض المسارح الأوروبية الحديثة هي إطار محاولاتها 
المستمزة للبحث عن لغة مسرحية جديدة تكون قادرة غلی مقخ السرح 
خصوصيته في هواجهة وساٹل التعبير الدرامية الحديثة (السیتما : 
التلمزيون), عملت إسا على إلغاء دور الماكياج تهاتيا. اعتمادا حلى القناع 
الطبيعي الذي یجسدہ المعثل بنفسه (مثال السرح الفقيز ‏ جروٹتوھسکی 
في بولئدا)؛ أو ويالعكس ۔ على إعطائه آهمية ومكانة مفيزة مستلهمة فر 
ذلك التقاليد الإغريقية القديمة: وشاليد اتسرح الآسيوى (مثال فَرقة 





تعولات الممثل عبر السصور 


مسرح الشعس ۔ آريان منوشكين في فرنسا والتي تدخل عملية وضع 
اللآكفاج: التكر؛ كجزء من العرض السرحي, فيشاهدها الجمهور كاملة 
بصقّتة مشاركا قي العرض)- 

ویمشی بنا هذا إلى الدور المميز الذي عنجه الإخريق القدماء للقتاغ 
السرحی, وأيضًا نعملية تهيثة المٹل للعرض بتلوين وجھه ۔ طبقا للطعوس 
الدينية ‏ يدقاء الأضاحي. ویالزعاد من أجل منحه اليركة. أو القداسة: فقد کان 
الغرضٌ السرحي جزءا من احتغال ديني وشعبي عام يقام عرةء أو مرتين: كل 
غام, وقد كان اغذاع الوجه [الميسيك) دور أساسي في المسرح الروماني؛ ویبدو أن 
استخدام القتاع قد ارتبط بعد ذلك بالكوميديا بالدرجة الأولى (مٹال آقشعة 
الكوميديا ديلارتي في القرن السادس عشر)۔ إلا أنه وفع عودة المسرح إلى 
الحياة في العصور الوسطی الأوروبیة, لم تعد للقتاع تلك الأسمية القديفة؛ بعد 
تخليص المسرح من طابغه القدس القديم. وقي القرن الثامن عشرء عصسر كبار 
الممثلين + النجوم: كان اتمثلون یضعوت عاکیاجا نميلا عبالغا فيه بهدف تجميل 
صو رتهم, وهو عا جيل أحد معاصريى ذلك الوقت يقول: إن كل الممثلين اللاعبين 
شوق متصات السارح زولا تهم آدوارهم سواء اکاٹوا ملوكا ام ملكات أم ايطالا 
من أي نوع) يبدون مصیوغین بحمرة غزيية: بحيث يبدو لون وجوهيم حيا 
ومتوردا (متل وجوه الفحيات الخجولات!)؛ فيوساطة الأساليبء أو الوسائل 
التقنية المستخدمة آتذاك, والتي کان بعضها حطر الاستعفال بسيب احتواٹه 
على ماذة الزرئیخ السامة:؛ كان وشع الماكياج يؤكد على لون الجلد الأصلي, 
ويظهره متوردا مع استخدام الإضاءة- 

وهناك أيضا الدور التعليدى الذي يقوع به المناع فى مسرح التسرق 
عهوما؛ حيث بستخدم بالدرجة الأولى لأداء الآدوار التساثية وأدوار الشياطين 
والأشباح (التي تظهر دائما مقنعة غي مسرح تو) ولعل لعب الصيية لادوار 
النساء هو ایضا فى إحدى جواتيه ‏ استجابة عماللة لتجسيد ها لا يمكن 
حضتورہ نذاته. على اعتبار أن المرآة ظلت دائما كائتا غامضا سواء يوصفها 
التمونجي كوغاء للخلق والاتجاب: او حتى کوعاء أو مسكن للشياظين. قملي 
الرغم من الدور المهم الذي تلعية الشخصيات النسائية قي هذا السرم 
ٹالرقض والمسرح بضقة عامة هما ايتكار یعود إلى التصورات الأسطورية 
الآمومية: إلا آن خلهور المرآة دذاتها لیس مسموحا به على الإطلاق فية؛ ويبدو 





ایانا -|اناحر 


ان الولع الشرقي بالعالم الزوحي هؤ السر وراء استيعاد المرأة من مضمار 
الحياة العملية خارج المنزل. سواء کان هو بيت العائلة أو بيوت اللهو؛ حيت 
تحجب القيمة الجمالية الشكلية للمرأة: بیتما ثظل , كما یشول مالرو ۔ 
موطدوعا جدیرا بالآهتمام. حساسا: كالممل القني. جميلا :۔, أجل ولک 
مقدرا عليها (المرآة) يعض الواجيات. كآن يكون عليها أن تكون مخصبۃ وؤفی3 
إن كان لها أن تكون زوجة؛ جميلة إن كان لها أن تكون محظیة, خبیرۃ إن كاز 
لها أن تكون مححرفة! [اي يشرط الا تكون آيدا مثيرة للشهوات حارج تلك 
الاطں فالرحل والمراة ينعدرات من نوعين سخ تلفي“ ٠‏ ومن ثم فكل نوع 
يعيش قذرہ الخاض. دون أن يعني ما الحط عن قيمة الآخر ]ا 

والقماع الذي قد يكون خارجیا اي متجوتا - في السرح الواقص فى 
بالي؛ وتايلاتد. مٹلا, اؤ داخليا _ آي هرسوما قوق الوجه ‏ فى اللسارح 
اليابائنية: واویرا بكين, ٠‏ يصسبح هو وبمحرد ارتدائه التحقيق القعلي اعملية 
تکتیش الطاقة, قهز العتصر الوحيد الباقي فعلیا فن الممارسات الطفوسية 
القديمة, ومن عتا بعیت تلك الخطوات الغريبة والقسمات المرعية قى الأفتعة 
الشرقية؛ وهي خظوط تعمل في مجموعها على تشديد معتی الحيأة إلى 
أقصى حد : إنها هي تمسها ععلية التأطير اذ التغریب التي یسعی إليها القن 
الشرفي داثعا من أخل إخكاع تأثير الإيحاء ومحاولة خلق واقع موا رمزي 
لا يشابه الواقع المعيش في شيخ , وتعتعد تقنية القتاع هنا أبضا على الأهمية 
الكبرى التي يوليها الشرقیزن للوجه البشری, وشي التعبیر اليابائي, وحين 
يقال إن شخصا ما قد قتدوحیه. قیدا ر بعتي أنه قد استسلم وخضع 
تلضموط الخارجية. وهو تمبير عشاية لمأ نقصدہ يالعربية بفقدان ماء الوجه. 

وإذن... فالقفاع هنا يكون تلخيصا لسلوك إتساني کامل, می اؤبرا بكث 
تصادفنا تلك الوجوه الملونة الساطمة والمختلفة ألوائها باختلاف ما تمثله من 
قيم, قالاحمر يعني الولاء والأبيض الخداع والاسود الشجاعۃ: والأصفر 
القسموة: والازرق التفاني.., وغي مسرح [خون) المقنع كني تايلاتد؛ يجد المئلون 
صعوبة يالغة في الحدیٹ وهم يرتدوت أفنعتهم. وبالتالي فإن الراوي وجوقتة 
یجلسونئ إلى 59 الفرفة الموسيقية لثلاوة وقتاء أسَغار الئص, التى یؤدیھا 
السثلون إيماه , وقي الواقع فإن فؤلاء بالتات [معثلي غسرح (خون)] 
يؤدون آدوارا غنوطة بالعرائس الظلية؛ وهم یستعیضوقح عن وخود الدفية 
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وتحريكها بوضع قتاع يمئلها, وهذا تقلید معمول به أيضا قي مسرح الكابوكي 
نعيجة: ل[تصاله مع مسرح العرائس. حيث لم يكتف الكابوكي بتقل نصوص هذا 
المسرحء ولكن أيضنا نفل أساليب الفرائس في الحركة والأداء؛ وقد استر هذا 
التعليد حتى النوم: وترك آشره الواح غلى حركة مفٹل الكابوكي لاستخدام 
حركة الفرائس في تمكيله للمشافد التي تتطلب الحكي عر الماضي 
(مونوجاتاري]: وهي المشاهد التي تيد عادة بجملة: إنتي سوف احكي الآن 
قصة... أو جملة أخرى مششابهة!''!, وهنا نجد التاکید تقسه على کون 
القناغ: آو:الدمية: هو في الحقيقة تجسيدا لصورة من الماضي: أء لما يقال 
سه آرواح السلف» 


 *‏ الكاهن ‏ الشامان... قناع الإله 


الشامائیة ھی الدیائة التقلیدیة لشعب التوتجيين الذين یعیشون هي صرق 
سیییزیا الروسیة: ویحتل الشاعان المكانة الرئيسية قي هذه الديانة؛ فهو 
قسیس متصوف وَمَعَن وذو قدرة عالية غلى شفاء المرضى. ونموع الشاماتية؛ 
التي تمارس قي كثير من متاظق العالم وقي آسیا القطبية والوسطى بصمة 
خاصة: على الايمان يأن العالم تسوده آرواح طيية وشريرة يستطيع الشامان 
ان يتصل يها مباشرة. ویسعی من نم إلى التائيرء او التحكم: فيها- وقد ظهرت 
القافانية تاريكبا قبل التطوّر الطبقي للمجتمعات: قي الفصرین الحجرئ 
الحدیٹ: والبروتزی, وعاشت بين آتاس عاشوا المراحل البدائية: في مجتمعات 
الصيد والجمع۔ ثم استمرت تاريحيا في ا محتمفات الأكثر تطورا . 

الشاهان إذن هو تلك الشنخصیة المتميزة التي تمركزت حؤلها عقيدة كافلة 
تعتقد يقدرتة غلى أن يكون هو حلقة الوصل بيتها وبين آرواح السلف؛ وكل صا 
هو خلت حدود الزمان والمكان الوأقفين.,. إنه ساحز وطييب وعراف یعتللف 
سظوة واسغة, بل ومطلقة على جميع اقراد الجماعة المؤفتة بھڈا الميدأ . ومن 
ٹم تتبيدى.صورة اممثل - الكاهن يوصمه تمطا وظيميا (أكثر مته قنيا) مركيا 
يجمع ما یہن صورة الشاحر العالج (الطبيب). ورجل الطقوس والمراسم 
الدیئیڈ: ومنظم الاحتفالات الشعائرية..وقائد الكورس المقتي الراقص. وأيضًا 
شاعر القبيلة. وراؤى أساظيرها: وحافظ تاريشها . 
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وبوصخه خازن أسرار الحياة الروحية للقييلة, قَإِن سا بها ة 
الكاهن ‏ الشاسآن من هفرفة. أو حکایات: كان له قيمة استشائية ذوما. حيت 
تظهر فنا قيمة التحريم وسا يرتبط بها من لعلات مثل التض, أو 
الرقصة/اللمتة, . وهي اللعتات التي آصبحت ممناحية لفمل الرقض, أو 
الأراءء أو الحكي ذاتهء بصرف النظر عن الحكاية, آو الرقخصة ئضسیا۔ 
فارتباط الممثل , الكاهن بالطقوس المنظمة لحياة القبيلة: جعله ذوها معرضا 
لخطن التحريم الرتیط بالمعرفة المقدسية. فليس كل ما يعرف يقال... ولعل 
هذا هو ها جعل فيرودوت مثلا . يفتتغ عن ذكر أجراء من فصول التمكيلية 
الأؤزيرية. بحجة أنه كان محوما عليه الإقصاح عتھا, 

وقد أيتا في أكثر من موضع أن اتشخص حين يتخد موقط العارض, 
مركز الاهتمام: بين جمهور مأ يخلق بدوره سلسلة مركبة من الحالات, أو 
المعاتي المتتوعة فهو إما ان یکو مجرد عارض متمفرکر حول ذاتف له 
يعرصض سوى ذانه, کبغی: أو يصيح حامل قيمة ما دعاثية, كيائع متجول 
یعرطن وصقات غير مضموتة -.- أو آن یسمو بذاتة ويصبح هو نقسة قيمة 
قاعلة تحرك بین الناس «تخاطب اعفد ما قيهم. وهو ذلك اللاوعى 
القامض, وکعا يقول ستاتسلافسكي فإن والأفکار النييلة التي یتقوء بها 
المٹل هن ضوق خشية المسرح: لن تکون مؤثرة إلا يعد أن تصيح أفكاره هو 
نس۱۱4 وقي مثل ثلك الحالة الأخيرة غان اقصی ما یسعی إليه المودى هو 
ان يحلق حالة من المشاركة الروحية. أو التجاذب الصوهي بينه وبين 
جمھورہ: وبالتاني فإن أول ما يحتاج إلية ‏ بالكرورة - هو نوع من التنقية 
الذاتية (الصفاء الروحي) لكي يصل بتقسه: وبمن حوله: إلى حالة الوجد 
اللازمة لمشاركة من هذا التوع. 

وفكرة الإنسان/القيمة هذه فكرة قديمة؛ قدم الأساطيس, والملاحم, 
وقصص الأنبياء والقديسين: ؤهى هرتيطة ارتياظا عحويا بطقوس ااثضحیق 
التي يقدم يها الإنسان ذاته أضحية:, أو هبة؛ للآلهة تكفيرا عن خطایا 
الجعاغة بل غر حخظيئة الوجود نقسه ٠:‏ فالكاهن ‏ في التحليل الٹھاٹی ۔ 
شخص ندر ژوحة وحسدہ الحدمة القوی الماورائية... صحيح أن هذه الفكرة 
قعل تیدو لا عقلائیة بالمرة, بعقاييس العلم الحديث. أو لعلها تشير إلى توغ من 
الاضظراب. أو التطرف الٹنسی ۔وکما یقول نيتشه ‏ فلقد كان الموتورون 





تحولات الممثل عير العصور 


الكبار دائها في الشازیخ عحارة عن كهنة, شأنهة شان أاكتن الوتورین 
روحائية!"', ولكن علیلا أن تنظر إليها هي شوء معطیاتھا التازيخية. 
فالحقیعة التي لا مراء فيها ان الشر في تلك العصور لم یکوٹوا يفكرؤن في 
تلك الأشكال والرموز الروحائية. بقدر ما کاتوا يميشون فيها بكامل کیانھم. 
لزنن تاحية آخری فإن معلی القداسة الدى يرتبحل 3 في أجوال مفعينة - 
بفكرة التضنحية بالجسد سواء عبر الإلفاء التام ‏ الشهادة ‏ آو بالتخلي غته 
ليكؤن مسزحا للالهة لكي تعیر عن مشیٹتھا, پواسعلة البلع/المؤديى؛ كان عن 
المكن آن یٹم تجسیدہ أيضا عبر طقوس التھتك: أو الترخص الجٹسی: ولعلتا 
حين يضبح التھتكد الجتسی فغلا مكرسا فی خدمة الآلهة ياعتيارهة محاولة 
رمزیة الشکوص بالعالم إلى محیط العدم/القوضی الأولى السانقة على الحلق, 
تمهيدا لاعاذة الخلق من خدید: آؤ ,كما يقول مرسیا الياذ - ءإبطال ماضَي 
الرّمن الدتيوي» لكي تستعاد اللحظة الأسبطورية التي حاء فيها العالم إلى 
الوجود ۔ كھدا التكوص الدوری يي فحز جفیع خطایا العغالم وكل عا آبلاه 
امن آو لوقه بمعتى الكلمة, (4'): 
والحمل والولادة... فعلى الرعم من انحمسار دقر المراة تاريخيا بصوره 
متزامنة مع تظوز أشكال اللكية والأسرة معاء ويصغة خاصة قتعا يتعلق 
قبا یتعلق بتلك الممارسات الروحية. قطبعا ليآ المماتلة؛ وكما كانت رموز 
الخصوبة ‏ مٹلا - بصقة عامة رموڑا أنشوية (كأن تشبة الأرض بالكيات 
المعادل الطبيعي للتفس (الأئیما )؛ ویبدو أن هذا هو السر وراء ازتباط تلك 
الحالات الغامضة, والاجحسانيات التاطية التتيئية والاعتقاد نالأمور 
اللأعقّلاتية, والعاطفة نحو الطبیعی: بالميول النفسية الانٹویةۃ: إلى درجة آنل 
بعض كهنة الشامان (ببن قبائل الاسكيمو؛ وقيائل القطب الشمالي الآخری) 
كانوا يرتدون ملايس تسائية. أو يزسمون آثداءً على أرديتهم لاجل. ان 
ر 0 
يُظلهروا جاتبھم الآثثوى الداخلي !"ا إذ يبدو أتهم کانوا يعتقدون ات الجسد 


0 


الإبثوي عو الأكتر سلاءعمة اسكى الآرواح والأشياحء وهو میا دقع القدماء 





٭٭مرے :مز 


(حتی الإغريق) إلى استجدام اللساء قي ععلیات الاتصال بالآلهة! شهل 
بمكن أن تجد هتا الجدور الأسطورية للريظ ما بين فمل الأداء/العرض وبين 
الجنون: وبين العھر أيضا, كقيمة سلبية هي اتجتععات الأكثر تطورا 
(المجتمعات الأيوية. ومحتمعاث المدينة)؟ 

والمهم ان تحول الموّدي - في ردا + القداسة هذا إلى أن يصبح هر 
الكلمة/القيمة المفروضة ذاتها يعني انه قد آصبح رفرًا جماعيا مركيا؛ أو ۔ 
بکلمات أخرى ‏ قطبا عشعا يتعحور حوله تسق متكامل من الرموز والإشارات 
الجمعية, يفغيد هو صراعتها من جدلد وفق شرطيات العرض الذي يؤدية: أو 
وفق الظرف الاجتماعي القائم| وهو فا يجعلنا نُضمها في ارتياط شزطي مم 
فكره العناع كتمودج للقطب الرؤحي, الذي يعمل على تکتیف الطافة الروحية, 
انمت الرمز الجمعي بين أغراد القبیلة: أو الجماعة, الواحدة. بؤساظة نفي. 
أو تغريب؛: كل ما شو شحخصى: د مل الملامح الاعتيادية للؤجه, , عنظرة القناغ _ 
كما یری جادامر ‏ هي نظرة «غير حزئية. وغیم محددة,.. مهي نظرة تسم 
بالشهوئيف ٠‏ كما لو كانت إيحاء ہمعٹی کل 0 PYRE‏ 
لكي یجسدہ عيائيا» ۱ ''. ۱ 

إن هذا كله يبدو طبيعيا غي ظل تلك العقلية المؤمنة يصورة مظلقة 
يوخدة الوحود کقاتون يحكم حیاتھاء وغي الوساظة كطريعة طبیعیة لرابں 
الصدع الظاهري ما بين الوجؤد المرني والآخر غير المرثي. حيط يتجلق هنا 
عالم اسطوري كاعل يحتشد بالأيطال من الجان والمردة والشیاظیت, وآزواح 
السلف الضالحة منھا والشريرة. قوجود مثل هذا العالم یخٹاج إلى مثل 
ذلك الرشد الروحى ؛ المحلص.؛ الذي تؤهله قدراته للعبور ذهانا ومجيتا سا 
بین العالمين. واندی: يمتلك لفة التخاطب هع كل هؤلاء الشخوص القيبية 
الخارقة: وهو المارف بالمرانمم والطقوس التي يتجسدون من خلالها 
وینصرقون حسب حاجة الجماعة, بل إن كلمة شاعان تعتي خرقيا: الذى 
یعرف؛ أو العارقف. 

ولعل قي هذه الفرطبية ما قد يسهم فى البحث حول حتیقة الأسياب القائمة 
وزاء غیاب القن المبسرحي. بامعنى الذي اعطاہ له الإاغریق عن المجتعفات 
القديمة: مثل المجتمع الفرعوني. حیث تختلف بالضروزة ھٹا صورة الكاهن - 
الرائي؛ ومن تم الحاكي: في التمثيليات الدينية المفرؤقة بآسم مسرحياك الأسرار 





تحولات الممقل عبر العضورِ 


[(میستریا) الحجیة. عن صووۃ الممئل ‏ الشاعز في السرح الإغريقي اختلاف 
الدور والمعك بین الطقس, والعرض, وبين الحكاية (الأسطوریة: أو الخراقية) 
والدراما قي کلتا الحضارتين. أو ياخثلاف المسافة القائعة بين الواقع الاجتماعى. 
والخیال القني, أو بمصتطلحات معاصرة بین الصن والحياة. 

وکسا هي الحال شي مدارس التمٹیل ۔ بالعتے المعاصر ‏ يختلمه هاعنا 
ادون ما یبن أوتئلن الذين يعتمدون على الخبرة الظويلة (الصتعة) وما لديم 
من حيل وتقنيات آداء آلية: وبين الآخرين الذين بتدمجون بالكلية في روحية 
عميقة متوحدين بالكامل مع ما يؤدون. وأیضا اولك الذين یجمعوں يمهارة ما 
بين الأسلوبين في الأداء: وقي کل الآحوال قات اللؤدي هتا لا يكون ‏ بالنسبة 
اجمهور الؤمنین يقّدراته الروخية - سوى نعظ جمهي معروف تذوب فيه 
ناته الشخصية, آو تلاشى نهائيا » ويصيح كل ما يفغله في حياته اليومية 
تفودجا ومٹالاً يستعيده الآخرؤن, وكأنما قد تحولت حياته كلها إلى طقس أو 
عر مستمز: هو رج الفعل الدائم. ولیس مجرد شاعر حالم؛ أو فتان, 
معزو عن الحياة العملية: وصروزاتها - 

وبالطيع قإن مٹل هذا المؤدي _ لا بد كان يمر سراحل إعداد وتدریب 
روحي قاسية تكون ضروریة من أجل تحسیق فكرة التواضل الروحي هع 
شحوصه الخفية. یدایة من الشقیة الذاتية, آو التطھر: وعرورا يالسامل 
والتركيوٌ العفیق, من آجل تثبيت الذهن والجسد في موصنع عمين یسمح 
یحدوٹ التناعمات الكوفة: وانتظام الرؤى والإيقاعآت الداخلية, ختی 
الؤضول إلى حالة التخلی الكلى بقتصد إلغاء ما هو ذاتي. أو شخصيء ليكون 
انكيان مفتوحا اغام خلول الروح: أو القوتى اللاعرتية المطلوية. 


٤‏ -المهرج... قناع الشيطان 
ون أعظم الفكاهيين كان دائما هو اشقیطان::٠٠‏ 


چان بول 
الیرح هو ذلك التمط التمثیلي الساحں الشادر على بسط نفوده وناتيره 
غلی الجمیع یاستخدام السمات ذاٹھا التي ظل القدعاء آنها مبرزات يقاته قي 
الذرك. االأسفل من عالع الفن: أن بؤاسظة الخشّونة واليداءة والميع! فسن 





خلال تلك الوضعية الیائسة الثي يظهر قيها المهرج آمامثا كإنسان صقي 
يحاول تعریف داته عن طریق واخد لا بديل له هو سريف حریته؛ فإثه يستغير 
لدیتا توعا عن العطف والتحقة يكونآن ‏ في الواقع هما الطعم الذي بوقم 
بنا قى عصیدۃ الاعجاب بهذا المخلوق العاجز الصفير. غالمهرج يؤكد دوما على 
عبن ياررتين بالذات هها هذا (التواضم) الحم و (إنكار الذات) اللذان 
یسھمان قي بت الشعور بالئموى العقلي, والعضلي ایضاء لدى المتفرج المزهو 
بنقسه قيصضحك. حتى الثمالة من غباء وضغف هذا المخلوق انتافہ- 

والمهرج زهو أحد الوجوه الأكثر قدما قي الآذب, وخطايه التهريجى هو 
الحد الأشكال الأكثر قدما للكلام البشري؛ ہسیب وضعه الاجتماعي الخاص 
(امتیارات المهرج)». هذا الوضع الذي پسمم له بنوع من الحرية المطلقة في 
الکلام شبن کل شتی م زوفي أ شيء؛ أو بالسحرية من كل شىء: وقد وجدت 
دلائل کتیرۃ على أن الشعوب القديعة قد تهكمت ساحرة حتی على أساطيزها 
الديفية التي كانت لها المكاتة انعليا قي حیاتھم (مٹل أسنطودة إيزيس 
وأوزوريس عند المصصسريين... وغيرها). آما الإغريق فقد قلدوا كل شيء , كما 
يعول یاختین ۔ بحسورة ساخرة. يما كان يعرف لديقم بالدراما الهجائية 
(الساتوزية) التي كانت تفثل التاحية المضحكة والساخرة للقشلاثيات 
التؤاحیدیة: التي كانت تعرض قبلها - وتیعا ليدأ الازدواحية الذي رایتاء 
کعتصر اساسي داحل بتية الفكر الأسطوري: قاتا له" تستطيم الا التسليم ‏ مع 
ياختين ‏ باستحالة الفصل بين ها هو ديني: وما هو دنيؤي. بین عا هو جاد. 
وسا هو غزلي ١قعد‏ كان هذان المنظوران معا للآلهة ؤللغالم مقدسين: وكانا - 
لو ضح القول ‏ معا پشکلان التظور الرسمی ,أ" 

ويتعبيرات حدائية قالمهرج هو ممثل, لکن دون إطار مسرحي. إنه ممٹل 
یسٹععل الحياة كلها گمتصة. وهو في داته نموذج تمطي مصغر للمسرح 
بمعناہِ التركيبي , فهو وحده يمكن ان يكون غرضا عسرحيا متتقلا: يحمل 
هوق جسعه سينوجرافيا مسكاملة: يدهاناتة وأصباعه وملابسة القريية 
وخركاته الحرة. التلقائية, وهو في الوقث تفسة صورة مسرحية مؤسلبة, 
غجمیع حركاته شرطية لا تشیر إلا إلى حقل الكوميدي زليس غيره ‏ فهو 
الكوميدي مقطرا ۔ وعد أصيح الٹھریج هنا ومدارس محلقَة: تفل اشیء ما 
شي عصرتا الحديت واقریبا إلى القن السرحي ہما له من عمق هگر 





وذرامی, هو المهرج اللحمي. وهي الصيعة التي بغ وا داريو ای وزیٹ 
المهرجسن العظام للکوغیدیا ديلارتي: والدي يعرف فته بكلماته هر قائلا: إن 
ما بميز المهرج الللحمي غن الممتل العادی هو كمية المشارقات التي یعرقف 
المهرج كيف یعیر عٹھا من خلال جسلدہ, وصوته وعئقه الكوميدي. وأهع 
سلاح قي ترسانة المهرج الملحمي هو قدرتة على تاسيس اتصال حميمي مع 
حمھورہ: وتلك تتيجة طبيعية لما يجمع بیتھعا من هم مشترك ‏ :ھا مھرجوَنٰ 
الحَقَيعَيون منت أريستوقان وحتى مولییر كاتوا مشفولين غلى الدوام 
تحالات الجوع الأساسية ... نيس فقط الجوع للطعاخ وللجسى: وإنما كذلك 
الجوع للكرامة. وللسلطة: وللعدالة! 1 

عالتھریج ليس محرد عيث لا طاٹل من وزائه: وإتعا هو قلسغة ومعرفة في 
ان معا: وهي فلسقة اآاقرب إلى القلسخات الوحودية المادية التي تر في 
الوجود عيثا بلا أمل: وهي معرفة تهدم بكلمة أو بحركة نرقة أوهام التفسيم 
الاجتماغي. قالمهرج وحده مو صاحب الحی في قلف الأوضاع واللقة وکل 
شىء ولحل نسسع له يدلك تثیجة تهسا فى آن خا يفعله لیس سوى تھریج 
ولعب موقت سیعود بهدة كل شي إلى وضعه الستقر والأبدي! ويبقى أن 
فلسفة المهرج مينية دوسا على الافتراض بان كل امرئ في الدنيا هو أيضنا 
مثلة مھرح او بهلول. وقي رآي «يان كوت - أن المهرج يخاؤل باستمرار ججلنا 

إن هتا التوحد الطفولي: الغایث التي يجربًا إليه المهرج هو الأساس 
وراء قيولنًا كل سا يقوع به من أفعال حفقاء. جنونية؛ لا معقولة ومن وراء 
إعجابتا بها لدرجة الھوس, آلا يستطيع هو آن یقعل كل ما نعجز نحن علی 
فعله رغم أتنا نتمنى هذا ولا تقدر حتی غلی الإفصاح عله وكما يحلل 
ناختين بعمق قإنه «وفي وجه لغات القسس والكهتة. ولغة الملوك والسادة 
والقرسان والمواطلين الاعنیاء والعلماء والغانوتيين: ولقة جميع أولتك الڈیں 
يعسكون السلطة ويحتلون مواضع جيدة قي الوجؤد تقتصنب: معارضة: لغة 
خُلي الال الفرحان الد بسئثطیح: عندما يتحتم ذلك ان يعمد إنحاحاى 





| * | همل :مسر مس رفسات ودیگور رادياء رسام و قفارم تخطیطنے بتاع وسؤلب موسص وواجت یعظم احتعاحعے 


ور اط يمانت كما اد حاترا ابل سے ۱۹۹۳ رومن اشهر [عنكع انتوعمة لي العريية ميت قرح ىمسادقة 


2ت سح مها عدد مر الحرم اهرب اھر الے چا لكاس س 





خطاب مثير للانفعال بکیقیة بارودية [من خلال المحاكاة الساخرة]- لكنه 
يعينده من خلال التلقظ به مقزونا بابتسامة ماكرة ساخرا من الكذب 
ومحولا إياة إلى خدعة مرح2م(؟''/, 

اول سا بلقت النظر في تمط المهرج ذا هو أزدواجيته, التي تخلق من 
حوله نوها عن القموص المثير, الذي يكتنف هيثته الأسطوزية. الذي يصيح 
قیما بعد سمنا ممیڑا لجميع المهرجين في العائم :۔. ويبدو أن هذا الاژدواج 
فد تولك نتيجة ارثباظ تموذج المهرج. أو البهلول. بالعبادات والمغارسات 
الوثنية القديمة, والمتعاقة منهنا بالدات بطقوس الخصوية الزراعية. 
والتزاوج: والتي لم تجد غضاضة في اللجوء إلى أسلوب المسخ. والتشوية, 
في حم التعاثم والتعاویڈ المستخدهة ضد الشروں۔ والتي یعتقد 'آنها 
ستحیف الحاسدین, والطامغين بضقة غامة. فقي مصر القديمة ۔ فكلا ۔ 
ارتبط الإله «بس» وزوجته اتاروت: بطةوس رعاية الحوامل باقنعتیعم 
وتمائیلھم القبيحة اللصوزة,.. فالقبح الكوميدي كما يقل عنه أرسطو هو 
«قبح لیس قتيه إيناء», 

وتبعا نطق المشابهة, أو الممائلة هي الثنائية الزراعية؛ وكما كان من 
الطييعي أن يكون قناع الکاھن هو فمثل الأله. وهو الملك نفسة آحیاتا, 
غرقت الأساطير القديمة لك کٹیر من الشعوب موتيف الاله اتضاحلف, 
حيث كان الخبحك ‏ ولا يزال ‏ مسلاحا في ایدي الجماعة البشرية في 
مواجهة قوى الشر وعوامل القثاء والجدب, وسطوة الموث.. - وهو ما تجدء 
في ضصحك الرح الصاحب في صلب عقيدة الاله ألميت؛ الدى يبعت سن 
جديد ... «فيهتث الإله هو ععادل ليعث الطبیعة إلى الحياة من حبید وید 
ثومة الشحاء؛ وإن انيعاث الطبيعة. هو تمهيد لأعياد صاخبة هي وقت يتم 
التحرر فيه من كل الالتزامات, (4'). 

هتا أيضا یعس في المجال للمحاكاة اللقسية. ولمحاولة تكرار تمودج 
الغوی الماورائية يصورة هؤلية ‏ كاريكاتورية ‏ ثفبيرا عن فرحة الانتصاز على 
مواسم الجقاف. وعودة الربيع (وقد کان الربيع هو موسم السابقات المسرحية 
عند اليوتان قیعا بعد )؛ ويصيع المرح هو حالة العالم كله.:. إنها خالة البعت 
والتجدد الذي يشارك فيه الجميغ؛ ولكن ولأن من يقوم بدور المحاكي الآن هو 
مهرج, آو بھلول: فانه لا مجال للتجريب: والصیغ الرمزية المعقدة,,: خاصة أن 





تخونت العمتل عبر العصور 


المقال. آز الثمؤوذح, الآن هو الشيطان نفسه. الذى يقوع المهزج بالسحرية غته, 
يمحاقاته محاكاة هزلية تحغل فقه مسخا. او أضحوكة؛ باعتبارہ ممثتل 
الجقاف, والموت, والشر الكوتي. التي هرم: 

من فنا فإن الجذور الأسطورية بلقنا التهريجي تتصّممن في ثناياها كثيرا من 
التشخیضات الهزلية الشائعة تضوف الكر: بل وكلفوك وللشيظان أيضا- وهنو مل 
يمكن مالاحظته قي فصول الأذى اللطیف التي ثلازم عمل المهرجين, وثلونه 
بیعش الشر غير المؤذي؛ وأيضا في أتماط البخل والغرور والمجرفة والسرقة 
والاحتيبال السار الشائعة في فاموس خميع المهرجين- وطيمًا لنطق الاحتفال فإِن 
هذا ليس قناعا غرديا يرنديه المهرح وحدہ: بل هو شاع القسيلة كلها وقد ارثدت 
ألوان الربیع المبهجة:, وتقنعت يملامح الحياة لكي تلعب مستعيدة شكلا آخر 
لحقيقتها الأصلية. حميقة البعث والتجدد قي أفضل الصور البدائية. فالشكل 
الوأقعي للحياة يعتبر هتاء وفي الوقث تقسه, هو تفسه الشكل المتغيل 
للبعنذا” ' ):.وواقفية:الحياة تكون هتا في أبرز صورها حسية وخصوية مادية: 
وبالتالي تصيح حياة الحسد الانسائي ووظائقه (عتل الأكل والشرب والأخراج 
والجلس) هي مادة اۓھرج ومجال تصنویرہ ومبالفاته الفاقغة. 

وفي لل هذه الغريدة والانقلات الاحتمالیین يكون عن الطبيغي آن 
يتخذ الإله راعي الخصوبة والتحدد [متل الله مين: ودیوسیؤسن, 
وأدوتيس,..) من الاغضباء التتاسلية الذكرية (القالوس) رهزا جماعيا يلهو 
يه الحعقلون: وآن يأكل الجميع ويسكر حتی الشمسالة, لتترسخ بهدا 
الجذور الأسطورية الآرلى لأ هر أتماط المهرجين فى العالم 
(ؤبخاصة في حوض البحر التوسط) مثل السكير واللهم والعربيد... 
فليس العيد في التهاية ‏ بتعبيز دوقيتيو ‏ «ستوى (سوسیو۔ دراها) 
غرامیة تحقز الجماعة على الحركة والحياة والتناسل: وتسهل العلاقات 
الإنسانية والجئسية, (''/. 

وإذا كان قتاع الكاه يميل حهة اللاتحدد والشقافية سغیا تحو 
الشمولية, والكلية.. فَإنه على العكس بکون قناع المهرج فيالا جهة 
الحسية الشدیدة؛ بل الحیواتیة؛ وغراتبية التشكيل؛ مثل صورة: او قناع 
الإلة القرم «ہس ٠‏ المصدري وأتياعة من أقزاع الموو١‏ وعٹل أفنعة السباتير 
الإقریتی بالوجه التشري وديل الحسنان وارجل الماعر >> عهده الصبورة 





کے سام سے 


الشيطاتية تکوں هي المعاسبة لأداء الرقصات والایعاثیات الهؤلية 
الماجنة. هده الصور القرائبية لأقنعة المهرج (الشيظاتية) الساخرة 
تنکعي بصورۃ مباشرۃ إلى عا یعرقف بالطايع روي الت لذي يعمسد 
على نوع من الضصحك المركب غير العادي: مئلما تعتمد على إمكا 
التركيب اللامٹطقی؛ أو العیٹي -یمصطلعات تقدية فعاصرۃ ۔ کت 
بين ما لا يمكن اجتماعه وفق المنظوز الثالي :,, طنحن بإزاء حمالية 
التشوة والقبح, قي تداخل مقصود مع جمالية التواؤم والانسجام ما 
دام العرض هو تصویر جوهر الحياة بحلوها ومرها معا۔ وکما يقؤل 
فایرخولد فَإن الجروتسك! *) عداوةعاه0 لا يعترف يما هو ساقل 
محض.: أو سام محض. إله يخلط عن قصد بين مختلف التضاقضات: 
ليجملها بشذوده الخاص في وحدة شاذة عتيقة ["' '!, 

وقد لا يكون من المنظقي أن نستخذم مثل هدا الصطلح الحدیث 
نسييا لتوصیف ظاهرة موغلة قي القذع مثل ما نحن یصددہ: خير آنه 
یکن العول ۔ تصرف النظر عن التاريخ الرسمي للقن والأدت: إن 
الحووتسك كفلسقة وتصور وآرضا ؟ أدراق <: چ چن 
للثقاهة الشعبية في كل زمان ومكان. وهؤ ما يسميه باختی بالجروشنك 
الواقعي, في مقابل مصطلح الجروتسك الرومائسي (في الأدب زالنقد 
الرسمی):۔ قالجروتسك الواقعي/انشعيي هذا هو على العكس من 
الثانى الروصاتسي المتشائم: المخيف- یحتوی جنوٹا من التوع الاحتمالي 
التهكمي. الساخر من العقل الزسفي وجديته... ولا فهو «جروتسك 
مشرق؛ ربيعي؛ صياحي [متفاٹل]وبالآحری فهو جروتسك يعكس شائية 
التحول ذاتها ما بين الظلمة والٹوں الليال والٹھاں الشتاء والربيع ا“ '. 
وبكلمة أخرى عهو جزوتسك مسرحي انطابع, آکٹر من ذاك الرومائسي 
ي الطايع الرواتي الوقور! وكأنما هنا امام مرآة التهريج الضاحكة: 
التي تقف آعامھا في مدن الآلعاب لكي تر صورتنا ممسوخة: مرعية. 
ولكنها حميقية! 


یا کو اننا 








() السيرونك للا كلعة ہز ۸٦‏ اتال 712500 ااڑعے اتتعاق ع یکلم3 سے معارم ١م‏ كهف» ,ولاچ ترحمت 


المزئية سی 'لسہۃ آپ ال : السشيع وعلط ہسیہ اتم تسد عن اللوم الكوميدي "عمل ھی لے وا غوسیعی والفنيت الت قله 
باالحرقبة, ١‏ وح مر حب السوهر سا حر تلق فكامر سربي غير سالوف 
منطتی علس سوبي ال رع ون ٣۹0‏ 


رج نس اکٹ وفیقوم اخحصتاف تفا سے 





تحولات اتعفٹل غبر العصور 
4 المفارق... أو القناع الإغريقي 


عتدما نطلل إلى العهد البطولی الإشريقي, فإئنا لکون بالفمل امام الفكزة 
الأصلية للممثل ‏ المفارق التي آنشاتا من أجلها هتا الكتاب...! قهتا ثيسيسر 
اول الممظين ‏ يالمعتى الدرامي الذي بدا حرفة التمكيل. وهو من خلق الممثل, 
أو المقارق 1٢0٥٣:‏ آو المجاوب, آي الذي يجيب على الكورين؛ كما هو قي 
الاضل اليوتاني ا" '!, سنج : 

ولكن الإغريق لم پٹرکوا لٹا بالطيع شیٹا عن مسزحیم: الذي فلاً سماء 
التاريخ بعظمته. وفرادته سوى تلك اللصوص المكوجمة, وكراس ارسطو 
المشار إليه. بحيث يصيح الحديت عن صورة الممثل في المسرح الأغريقي 
النديم نوعا من الرجم بالغیب: تماما مثلما هي الحال مع العضور السابقق 
جیث لا تجد شیٹا سوئ نصوصن تلك الحكايات والأسناطيز منروعة الضلة 
بأضلها الطفقوسيء'البدائي, أو تضوصن السينازيوهات اللاهوئية المسرية 
امقلقة أعام التحلیل, وكأنها طلاسم مخظور الاقتراب متفا؛ أو حتى الحدیٹ 
عنها كما زغم هيرودوث مثلا عن نصوص الطعوس الأوزيرية السرية). 
قلا شي هتا أيضا سوی اقثراضات غير نهائية: ويعض الصور المرسوهة قوق 
یضع حفریات. آو أوان شخاریة. عثر عليها الآثزيون, وتحتفظ يها قاعات 
المتاحف الأوروبية. بل وحكاية شائعة عن الممثل بولس الذي آتی برفاد ولده 
ا ميت لكي یستٹیر دموعة وأحزانه [ذاكرته الاتفعالية بالعتی الحديث) قي 
أنتاء آذائه تدور إلكترا-.. ولغل اللقز الأكيز هنا فو موضوع الايهام الذي 
أقضننا في الحدیث عنة هي الفصل السابق۔ إذ كيف يمكن اتاثیر الإبھاغ 
الحدؤت.في الوقت الذي تؤكد فيه المراجع والمضاذر كافة على الطابع 
التغريبي؛ اللؤسلّبء للعرض المسرحي اليوناتي اقدیم؟ 

يعول بارت: ‏ إن المرح العديم المتحدر من طقوس عيادة ديونيسيوس كان 
يشكل تجربة جماعية شاملة تتداخل فيها حالات وسيطة ومتناقضة غايتها 
طرد القوي الشريرة الستحوذة, أو نمصطلح أخل دقة ولكن آکشر عصوية, 
تغريبها؛ !"'' )+ ومن ناحية أخرى قإن النزعة الاحيائية أو الاستسلام إلى 
الميتاقيزيقا ليسا كما يرى كاسير ‏ اسو محاونتين مختلفتمن للإحاطة 
بحقیقة الموت؛ آي تفسيرة فی صورة عقلبة تفیوعقر!''''. 





الآنا- الآخر 


فقد ظل الموث هو الموضوع. أو البطل/الضد :430140601015 للتراجيديا 
على الدوام, فنجن عتدعا نیعٹ على المسرح شخصية من اللاضي نيدو 
وگانٹا بصدد عمازسة حية للحقيقة النقسية القائلة بإمكانية مواجهة العواتق 
واثصائب الواقمية عن طريق إلفاء وجودها في العقل: اي بواسطة الخيال. 
ومن ثم يكون الثماس قائما هنا بين حالة التقمصن التمتيلي لشخصيات 
تاریخیة ؤخیدتِ بالقغل, آو أحرى خيالية لم يكن لها وجود على الاطاذق, 


وبين أحؤال اليعث أو استدعاء آرواح السلف ممن تركوا العالم المادي راحلين 
إلى ما وراء الطبيعة الحيةء وهو بالشیط مأ تحسدہ حادثة المٹل بولس م 
رماد ولدہا 


ژلگن جسيح التسوس الثي مٹلت أدوارها !نترأجيديا الإغريقية نم ىکن 


قل شخوضا خيالية؛ من ينات أغكار الوٌتفین, يل كانت شخوصا حميقية ذات 
مرجعية تاريخية معروغة, حتی الوا المرجعية حي هلاحم هوميروس. 
أو قرحیل .. فتلك الملاحم لم تكن تخطق كثيرا عن کتبد التازیخ والسیر آؤ 
التراجم: بلغة عصرنا. د وفي هدا ما يقسر حفيقة العثصر الممير اصرح 
الإغريصي. وآندي يهيه عمقه وضراحته الفريدين ۔کما يقول فرجسون أ" أ_ 
عنصمر التوقع الشعائري مع ۳٣8‏ الذي يمسركه الفئان فى جمهون 
تلك الأزعمة, والدي كان عليه ؛لتمرق: على أنظاله عن خلف تلك الأقئعة 
الحامدةء وقوق الآحزية العالیة الفريبة؛ وغيرها من اللوازم الشروریة لتحقیق 
أفضل رؤية ممكنة لهذا الجمهور الضَعم: المحتشد في عدرجات السرح 
اليونابيء: في كامل ر زينته. وعدية وغتاذف احتفالا یالعید, وكأتهم جمهور 
فعاضر حصر لمشاهدة وتشجیع مبارأة كبر من مياريات كرة القدم. 
ویالقغل, فلم تكن تلك المروصض سوئ مباريات حامية فی الأداء بين 
الشعراء/الممثلین المحترفين: في خلق صور عير متَوقعة لشخوص معروفة 
تمريناء ٠‏ یساعدھم في ذلك كورس من الممثلين الهواة: آتباع الإله الصاخي 
المرج, المختارين لأداء واجب ديني وقوعي في آن, ٠‏ وقد يصبح من المقيول هي 
طل هذه الشر يات الملحمية التي كانت تحيط بالعرض السرحي الإغريقي أن 
يكون للأداء التمثيلي طابع تغريبي مدهش على الدوام: وخاصة بين جمهور 
يحقخل عن ظهر قلب الحكاية الآصلية. ويعرف آيطالها عن قرب۔ وئملٹا 
نلاحظ هي هذا مقارفة ظاهرية من نوع حاص ها بين مفاهيم من ثوغ الأيهام 





تخولات الففثل عبر العصور 


والتحلهير وهذا الطابع التغريبي الؤسلب للمعثل الإغريقي: غير آن هده 
المفارقكة متشوّعا الحقيقي هو الاسنخدام الأيديوتوجي الحديث آصطلح 
التغقريب. الذي صكه برخت بدیلا لمضطلحخ الإدعاش..۔ بیثما يكون لهذا 
الصطلح معنى مختلف تماما علدما يدور الحديث حول تقليات التعيير فی 
السرح الشرقي . مثلا ب أو في مسرح العضور الوسطى الأآوزوبية, ختى في 
الأشكال السرحية الشرق اؤسطية التي تمحسد على فكرة اللعب على 
المكشوفء وترتكز بصقة خاصة على تقنيات الحگي والفناء, 

من هتا قد يصح الاقتراض الليتشوني بآن التراجيديا هي الجوقه 
الإشريقية, كورس ديوتيسوس. وهو العنصر الذي يمير السرح الأغريقي من 
خیت كوبه يمل الصلہ المحسوسة الوحيدة بين الفرص اتصرحی وأليئيه 
الأسطورية. والدينية . فَمّد كان عمل الحوقة يمثزلة الرحم الحاضين للحوار 
الدرامي (الأيولوتي)) على اعتيار أن هذه الجوقة هي . في التحليل التهائي ‏ 
ضؤت الحكمة, أو الوعي بمضطلحاتنا, ولكنه وعي «نوعيء» تخبويء وقي الوقت 
نفسه جماعيرىء قتلك النحبة الفريدة من نوعها في التاریخ كانت عن مجموغ 
المواطتين الإغريق. قالمسرح الإعریقي - الذي قو في نقسة تساؤل ‏ حفد لتضعة 
مكانا بين تساؤلین اثثين: الأول ديني؛ وهو الیٹولوجیا: والآحَو غلماتي: وهو 
الفلسفة؛ ومن تم كانت الجوقة هي آداۃ التساؤل الرتيسية في ذلك 
امسر" ''). وقد كان هذا یالقعل هو الأساسن الذي تشات عليه التراجیدیا 
اليونانية کطریشة للمشاركة السياسية. آو للتعبير الجماعي الحن. من زاوية ما 
يمكن الئظز إلى معظع التراجيديات الكبرى (غي ظل هذا الدوز اللموس 
للجوقة كشكل من اشكال المحلفيت, أو آفراد الادعاء العام) كمحاكفات جماعية 
کیری لأبطالها , بحكم كونها اغمالا تقدفیة تشهد على تحول المجتمع من المرحلة 
الأمومية إلى المصر الأہوي۔ إذ كانت سقطات الآنظال بالدرجة الأولى ذنويا 
مقترفة في حق الجماغة. اي تجاوزا سياسيا!*'١١-:-‏ وفي قلب حلقات القناء 
والرقص الدیٹرامبیة (حلمَات المديح الدينى) الثي بعيمها آقراد الجوقة «دون 
مواجهة الجمهور؛ _ ياعتبارهم هع المراة التي تنھکس على صفحتها صوزة ذلك 
الجمهور ‏ ولد المٹل الأول, فالثاني... قي حضانة الجوقة التي كان من بين 
وظاتفها آيضا::فراعاة مراحل الأداء, وتفثيل مماناة الشخصيات, والقیام بدور 


سلاحقة الإيقاع التراجيدى وادراکھا؟''', 





الأنا ‏ الاجر 


وإذا تذكرنا الإیحاءات التي طرحها علينا مصطلع «الكوزيا؛ الذي اقترخة 
يأرت::: فإنها تؤكد صيغة الممثل الشامل: الراقض والمقني والممثل هها 
باعتيارها الصورزة الافغراضية المثلى لما كان علية الممتل الإغريقي: وهي 
الصيغة التي وجدت من قيل تي قلب الطقوس الجماعية اليداتية, التي کانٹ 
توحد بین الغناء والرقض والتشخيص بصورة تركيبية داخلها. ولعل هتا ما 
يؤكد , ولا نقيء» الطابع التطهيري؛ الدینی, للعسرح الأمريقي... إد لا يمكن 
خطلقا الفظر إلى هذا ارح بمعزل عن العالم الآسطوري ‏ كنسق مفرفي ۔ 
ولا عن العتاصم الدينية الطقوسية: على الرعم مما هو واضح من غلبة 
المواصيع الفنية والجمالية المطردة في ذلك العصر, ومن السياق السياسى 
الساحن انلدي كل يمور به مجنعع المدينة الأنيبية الجياس..: وآيصا على 
الرغم هما يقرره بعض المؤّرحين هن ان العتصر الديتي گان له القلية في 
صتاعة الحؤ الاحتفالي العاع: الت تجري فيه العروض: وأنه کان یتواری 
تمافا یمحرد بد العمل الت (", 

وحكن لو کان هذا کی فان :ها كان يمع أَطَرَاف المَرّضنَ السرحي 
الإغريقي هو تلك المشاركة؛ ذات الجدور الدينية. التي كاتت مهمتها فرط 
سحر العرصَ على المشاهد .۔۔ حيث یتیدی المعل المسرحي بوصفه فمل 
تححسير؛ أو تحبين. يرتيط يحدث. آو شخص غعين يصيح من الممكن 
استعادتت أو بعثه. ھٹا والآن يوساظة التمثيل, 

وعلى أي حال: غإته إذا كان من الممكن لنقاد السرح الیعٹ والدرس حول 
نضوصن الشعر المسرحي الإغريفي, فَإله يصيح من الصهب على مدرسي 
التمثيلء ومخَرجي المسرح؛ وضع تصورات نهائية حول طبيعة الأداء المقرر 
لتلك التصوص؛ وأصعب ما يمكن تصوره هو بالطبع طريقة الحركة 
والرقصن, فهل كابت الكوريا التي تحدت عٹھا بارت رقضا حقيقيا. آم أنها 
كانت حتركات إيقاعية ينيطة... فشكل ما تعرقه أنهم «كانوا یعیزوں بین 
الخطوة والنتشكيل. وأن التشكيل كان أقرب للايماء... إيماء اليدير 
والأصايع...,!'''): خاصبة مع وجتوہ مكل تلك الأقئمة والملابسن واللوازم 
المدرحية الميالغ فيها... لکن الشيء المؤكد هو أن الفن الإغريقي کان یقوم 
يضغة أساسية على الوضوح التام, فحتی انشاعر البطولية التي تبدو هوجاء 
مستعرة بالقسية لشخوص التراجيديات: لا يمكن النظر إليها من جية 





تحولات الممثل عبر العصور 


النتيكولوجيا المعاصرة: بقدر ها يمكن رلايتها من وجهة نظر اجتماعية تر 
فيهاء تعبيرات صريحة وواضحة عن مواقف حمعيه, عميقة تحص الجماعة 
گکل: وليس البطل القرد وحدہ, 

على هذا الأساسن فقط, یصےح من الممكن التتاول من جهة الجائت 
الضوتي/ الغناني هي الأداء, سواء يبحت موازین۔ وإيقاعات الشعر الإغريقي. 
أو بالاسترشاذ بعا كان لدی الاأغريق: نمن قبهم آرسطو نفسة. من ملاحظات 
قيمة حول قن الخطابة زوهي فن سیاسی بالدرجة الأولى). قالکلام يلعب 
دوزاً جوهريا هي ذلك امسرح وييدو أن الأداء الصوتي كان هو موضوع 
الاهتسام الأساسي بالنسبة للمعشین, في حين كان على الجوقة أن تقوم بدور 
التشکیلںی آنحرکی اعبیری نلاحذات خْلّیم ۔ ویورد شیشروں في مولت حول 
١انخطاية»‏ ملاحظة مھمة حول تدریب الممثل الإغريقي في تلك الأيام: :گان 
المعثلون الأغريق یتدربون 0 الالقاء. طوال سنوات عدۃ: وهم جالسون۔ كان 
ل AE‏ بل آن يظهروا أمام الجمهور؛ ان يظلقوا أصواتهم إلى 

على وهم مضشطجعون۔ ثم سم ويخخصونها من آرقع الأصوات إلى 

آغلظماء ويستجمعونها. وکاٹھم یپلیوئیا: آ٭''۲ 


-٦‏ المتاع الضصامت/الميصى 


على الرغم من القيمة المظلقة التي خُلعتھا البشرية على الكلمة ہوصٹھا 
فيمة علوية تجسد قعل الخلق الأصلى ذاته ھی البدء كانت الكلمة)؛ قإتها 
لم تكن اللعة؛ .أو أداة الاتضال. الوحيدة بی الإتسان والآخر سد بداية 
الحياة الیشریة: ولا حتی يغد استھرار اللقات اليشرية المتطوفة, ومن ثم 
الكتوية: كآنساق تواصلية معتعدۃ بين الجماعات, قفنت اليدء تعلم الانسان 
گیف يستحدع وحهة وأطرافقة كوساتط تعبيرية متعیزۃ: وتطور عدا 
الإستخدام حتی ٹرسخت لدى كل جماعة يشرية آبجدية إشازية/ حركية 
معيتة يفهمها الجميع تلقاتيا: وتتوارثها الأجیال؛ وتضيف إليها, او تحتف 
منها؛ بقدر حاجٹھا: وھکڈا صار للحركة مكاتتها ودورها ھی حياة الاإتسان 
واسعمرازہ بضصقة عامة, وطاقته الحيوية يصفة حاصة:. حيث يمكن 
اغتبارها الشكل المعير غن الحیاۃ والفعل, وكما يعولل قلآاسخة الإغعريق 





اا ناجو 


أنه وجود إلا للحركة: أما ما عدأ ذلك فيو عرص زاتلء:: فالحركة خي 
التعبير المباشر عن التغيرء ميداً الوجود: وبالثالي عن قاتون الصراع: أو 
الصيرور»: الحاكم للحياة السقرية وللکون۔ 

والصحيع إذن أن نضع الحركة. وليس المت قي مقايل الكلمة. ولكن ييدو 
ان التراث النقذي التقليدي الذي يعلي من شات الكلمة ‏ بصؤزة مثالية مطلةة - 
في معابل الحركة قد عمل على تاکید استخدام مصطلح الممثل الصامت (علی ما 
فيه من مفارقة ظاهرة) للتفرقة ہین الممٹل المتوسل باللغة المتطوقة. بالكلام وبين 
الممثل, الذي لا يستخده الكلمات؛ يل يستعين یالحرکة والآيماءة في محاكاتة 
وتغييتره, وإن كان لیس ختاك من ممٹل صامت لو تصورتا أن الصوث في النهاية 
هو نتاح الحركة؛ حركة آلة النظو, [الآوتار الصوتمة: الشكت, اثشقاہ...] با , ان 
قشاع الحركة هذا (سواء كان هو قئاع المت الميفي. أو الإيمائي... أو ممتل 
البانتوسیم) ليعد الصورۃ الأكث, قدما من يبن صوز التمتيل جمیعا: على اعتبار أن 
الحركة سابقة الوجود على اللفة المنطوقة. 

والإيغاءة هن واحدة من اللازّمات (الحركية) التي يصندرها الإشيان بصفة 


ام 


فواصل آو تمليعات أو حدّوء ابن حريكة آو الك یختسر بها اللحدیٹ أحيانا 
(مثل قولنا أوما براسه موافقا - بدلا من أن يقول كلمة نعم وسكذا ١]:‏ هي 
إن ؤاحدة من الصيع التعپیریة الستقرۃ والمميزة لكل إنسان: وأعيانا ها تكون 
هميرّة لأعة كاملة متل كتير من حركات الأيدي وائرأس المصارف عليها وعلى 
معتاها يبن شعب معين, فقد يتعكس معتی الإيماءة كلية عي مكان آخر وبين 
شعب آخر يعطيها معنى مختلفأ آو نقيضاً لمعناها ‏ 

والإيماءة اعا هي محال العرض القني هى حركة تضدرها أطراف 
الممثل آو المؤدي (الراس. اليدات: الأصايع)... أو من أي عضو فى حجسده. 
كوسيلة معبرة ڈات دلالة (٭''۔ وهذا أمر طبيعي؛ فكل,من. وماء ثواة في 
الحياة الواقعية غادیاء أو عجائیا بلا آي معان آي دلالات؛ یصبح شيتا آخر 
مفشحوناً بائعنی غتد وضنعة في دائرة الشركيجَ والاهتغام. غالِمشل 
حین يعتلي متصة السرح فإنه يدعونا على القوو للتفكيز فيه بشکل 
مختلف عما تعودتا عليه, فهو قد تخول عن صورته الوافعية . الحقيقية 
واصیح ممثلا أو رمزا لشخص آخر۔ يجسده هو ضورته المجازية بالحركة 
والاشارة والؤيماءة, 





تحولات الممثل عير العصور 


وقيما یتعلق بالإيماءة في ذاتها - وبالدات إيماءات الوجه ‏ ؤعبل أن تراها 
كحلة من كل . هبو التغبير الحركي لکامل الجسد . فهتاك مصطلح معين هو 
ميقيك )أ عن اليوئانية 11805 لوصف فن استہدام الايماءة كمتصر 
من عثاضر فن المٹل ۔ في جاليه الحركي ‏ ويعتي بالميميك: الحركة التعييرية 
لمضشلات الوجة والمعتبرة واحدة من أشكال الكشف عن هذه أو تللف من 
الشاعر الإنسانية:, ويتركر فن اليميك: ‏ قي السرح الغربي ‏ في تعيير 
العینین: والتی تكشف عن ذات الملامح التفسیة للشخصية .,. بينما تكون اليد, 
والأطراف: هي آداۃ التركير في كثير عن المسارح الشرقية- 

أعا الیم 511712 وهو من اليونائية 01/110105 يمعتى المحاكاة, أو التقلید فٹھی 
تسمیة توج خاص من المروض السرہیة إلتغيبة, يل إنها لقحب عن اقم 
الأشكال المسرحية على الأطلاق. وقد أطلقت هذه التسمية على نوع معي عن 
الدراما الشغبية في الیؤنان القديمة- وهو عہارۃ عن مشهد فصير دی 
مصعون واقعي, عجاثی, ظھر مرتجلا في اليداية ‏ يحكع شهبيته ‏ حتى 
اعطاء الشعراء شكلة اللاتيني (وکان سوفرون السيراكوزي ‏ العرن الحخاصن, 
قدع ‏ هو أول مين كحي مسرحیة ميمية], 

ومن ثم كانت هذه التسمية تخص جماعات الممظين (المقلدين) ولاعہي 
الأكروبات المتجولين: والتذين بدأوا حياتهيم کمتلدین لأصوات وحركات الغير. 
ولكن يصوزة تهكمية القرضن متها التعريض بيؤلاء.وه جوهم,؛ عمد كان هذا 
العتصر اله جائى اللاذع هو إحدى مفردات الاحتقالات والکرنشالات 
الشعيية ویحدشا هشيرودوت عن عروض مشابهة شاهدها في فصر 
القديفة, وذلك في اختقال خاص بالآلهة هي مديتة (يوباننطيس) ٠٠"‏ حيث 
انت النسوة يِسَحَدن القوارب عبر النيل؛ وهن يفتين ويرقصين: وكلما صادفن 
قریة. انحرفن نجاهها, ورحن یبادلن سكانها المنشدين على الشاطىٌ 
الشتاتم: والهحاء: عن طريق الإشارات الميمية؛ والحركات القاضحة 
والأغاتي التي كانت تعزفها جوقّة من الرجال يجلسون فغهن بالشوارب ا" 
الا أن «المهم؛ في اليوئان قد آصيح یالتدریج محترقا لا يودية إلا قنادون 
عمحترفون. فلم يكن الإغريقي ممثلا محترعا یالعٹی الحالي ہل كان 
المحترقون هم الممثلين الصامتين, 


(“١‏ حایَا صسلةۃ ومع حم مجاقظة الح هة 





اانا -اداحر 


ومن اليونان. انحشر :المیم: بصورة واسعة في حوض البحر المتوسط, 
بالات في إيطاليا؛ وقي الوقت تفسه لم يكتب الديوع والاستمرار للمسرح 
الدرامي الإغريقي ‏ وبخاصة التراجیدیا التي ظلت يونائية ضرفا - هى تلك 
المتطقة د قفي مصر۔ وبالتحديد في. الاسكندرية ‏ التي كانت قد شهدت 
نھایة التراجيديا الإعريقية [الراقية) می غتروض الرقص الإيماتي! أو 
الرقص الصحوب بحرکات التقليد: والمايع ٠:‏ وھن الطبيهي أن هذا 
الازدهار لم یکن لیحدث لولا وجوڈ أرضية استقيال جماهيرية واسعة 
وقوية ,.. ققد کان الميم هو النوع السرحي لفصل في العصر الروماتي 
الإمبراطوری, وكذا غي العصوز البيزتطية وحتی حظر ديتيا يقزار من مجمع 
(تؤروال) في عام 3١‏ بوصغه توعا من اة جح اار2 الحرية وعويعل 
ممثلوه معاملة الخاطئين والزتادقة ["'). 

وقد ييدو هدا المئع طبيعيا إذا ما عرقتا ان الیم كان يقدم على منصات 
مسرحیة فقيرة [وهي عيازة عن مصطبة خشبية ذات ستارة تلصب خلف 
اللاعيين). ليجسد خياة عديد وفقراء ادن والعرق, إذ كاتث شخوضة غاا 
هن اآعبيد او القوادين. توي الأول والحرف الوتسيعة:, وقانت عيروكّية 
الققيرة تقيع هي الشوارع والساحات, ومن دون اقتعة أو أي مهيفات 
مسرحية: كسا کائٹ التساء تشترك في تقديمها في اليداية مشاركة مع 
البهلواتات ولاعين السعر والحيل وایشا الحيوانات المدرية. ولم يكن هماك 
مانع لدى هؤلاء من تقديم تشخيصات عيمية (صامتة) ليغض الشخوص, 
والرموز الميتولوجية. والألهية: والأيطال العظام, ولكن في صورة تهكمية 
بالظبع, وغقا لتقاليد التھریج الاختفالية الساتدة في تلك الأزمنة. 

وقي العضور الوسطى عاد الیم ليحتل فكائه بين الغروض المسرحية 
الاحتقالیة وذلك مع عزوض الفرق المتجوئة الأرتجالية, أيشهد قمة ازدھارہ 
مع عروض الکوعیدیا ديللارتى الإيطالية قي القرن الحامس عشز۔ أما 
ال میم الحديث فيرجع تاريحه (المرجح) إلى حادثة أو ظرف تاريخي يتمثل 
عي احتكاز فرقة الكوميدي فرانسی ز التمٹیل في قزسا ۔ والسارح 
المرخصة في إنجالترا ‏ وهو عا حمل الممثلين خارج تلك الفرقة على التحايل 
علی هدا الاحتکار عن طريق أداء تمثيليات بلا كلمات تصاحيها اغان 

الجر والشرح er‏ 





سوب ایس حير ١‏ نسسور 


وییدو أن الآضل القديم اليوتابي لمصطلح الیع هو المنبب وراء الفكرة 
المفلوطة:؛ الشائغة, عنه باعتباره فن التقليد أو المحاكاة: وهي المكزة التي 
قكرها [أنجا انترز] بقوئها؛ إنه لا يوجد تشابه بين الاين (المحاكاة والميم) 
أكثر من التشاية بين التصوير الفوتوغراهي والرسم,.. وهي ترى ‏ في موضع 
آخز ۔ أن اليم هو أحسن تعبیر عن تلك الصور التي هيز حركة جسم الانساں 
وتمبیزہ في حالات صجوہ وأخلامه: وتلك الظلال من الأحاسیس: من 
السلوف: والتکلف ومن التزاخي,.. قاميم هو توع من البلورة المجردة لمظاهر 
وتحولات الحياة التي لا تستطيع الکلمات- مهما تكن كاشفة ومعبرة ۔ إلا آن 
دیا کج 9 آج ضحد غا حف 7 3 
كما لاحظنا قف نشأة هذا الت ما قد ندعم إل مثل هذا الخلط. الذي 
لا يهدق إلا إلى التقليل من آهميته:؛ غند وضعه مقابل هن التسٹیل الدرامي 
الساتد . ہیتما يتناشى من يقعل هذا أن اليم هو الآصلء واللصدر التي مازال 
يستمد مثه المعثل طاقتة الحركية التعسيرية: وألا لأصيح مجرد آلة صوتية 
تتتج الآصوات الرنانة الجوقاء؛ الميخة: والتي لابد لھا م التعيير الحرکی 


والڈیماڈ کي کی اتاد فعا الدرام فإن كان الیم قد ظھر عحاکیا هي البداية . الا أنه 
تخلى بالندريج عن اتغلاقيته هذه وتقليديحة. أو واقعیته؛ لینت معجالا 


تاتحرید, والاشتاحية. والتحريب أماخ ممثلي #الميم», قأصيح للفتان الحق عى 
احتيار إحدی الوسيلتين اللتبن تتطابقان مغ الميادئ الفتية الوافعية والتحزید 
معأ فهو إما ان يتضمن في طياته شخصية تحاكي شخصية أو يستخدم 
انجسم في تجسيد صورة للشيء الذي يريد ان یرمز إ۲ 

رسعت عا بشي اميم ا قي جا رڈ اسح ق لال هن للع 
ذاللحاكاة ‏ التعليت؛ والاتجاء تاحية الرخز وغائم الخال القاكن ا بين الصِجُو 
والمثام..آو ہی الوعي واللأوعي: هو نفسه ما یمتحه تمیزہ الخاص اليوم من 
وجهة نظر ععاصرة ‏ امام نوع آخر كثيرا ها يخلطونه يه إحلؤلا واستبدالا: وهو 
البانتومفيم 8801011 وهو مصطلح بشیز إلى العزض السرحي الصامٹ 
التي يؤديه معثل واحد او آکثر آل إلى بعض المواقف المحددة داخل السرحیات 
الحديثة::. وهكذا يتم - مثلا ‏ تعريت اليائتوغعيم دون أي إشارة لنقاط الشيه 
والاختلاف بينه ودين الميم::- ولعله لم يكن هتاك قارق بين المضطلحين فى 
التقك القديم. وكما ير ب ناف عإن المفناضلة والاختلاف ما بین متضطلحي 





الميم والبانتوميم لم تظهر إلا حدیٹا, وغالبا ما تتم هذه المفاضلة بالرجوع إلى 
الأصل الذي نثات عنة كل تسعية, وإلى ما اكتسمته من ميزات خلال عملية 
تطورها التاریخی, فالبانتوميم الذي يرجح ظهوره كنوع من الباروديا آي المحاكاة 
التهكمية ضد المسرح الكلاسيكي الجدید: یصیح ۔ في تطوره ‏ الصیقة الأقرب 
إلى معنى المحاكاةء التقلید بيئما يضهد الیم موغلا في سنا الرمز والتجرید 
ليصل عبر إبداعات آبرز ممثليه ا معاصزين (دلاكروا, مازسوء ان لوی, باروا ) 
إلى أن يصيع ‏ على حد وصف (بافي) له ميمية حالصة ‏ تعتمد علی الإيماء 
الذي لا یقلد وضعا معينا. ومن تم شهي لا تهدق إلى إحدات أثر التعرۂ 
الكشمي أي أن ييصيح زخرفة مجردة لآ ثرا" '). 

وفى كل الأحؤال فإن التمتيل الاساٹی سنع, دوعا ال مرونة مثالية وجسد 
يتتامسة.مع الأوضاع الكلاسيكية؛ سد ارب إلى فن الشحت فته إلى 
التصوير. اما الیانتومیم فيظل یسعی إلى محاكاة الأتماط والوضعیات 
الاجتماعية:؛ أو إلى محاكاة التاریخ المنطوق آو اللكتوب محاکاۃ عزلیة ساخرة 
بقصه تفكيكه: وإعادة تشكيلة نصورة تکشف عن زيقه وها كيه من أكائيب 
وضلالات: وبالتانى فإننا ثوافق هتا مع يافي على تحدید مكمن الثعارضن بیو 
اميم والباتتوميم: في الأسلوب +01ا5: أو الظران؛ والیتاء. فاليم يغيل > ية 
الشعر ليصتح أدواته التعييرية التي يوقرها له الوسيط الإبداعني. لقة 
الإيماءات. والشي يسعطيع کل متفرج أن يؤولها من وجهة تظزهء يسيب من 
كونها دالات اختعالیة ۔مقتوحة تحمل آكثر من وجه للتأزيل, ولیست نصا 
حرفيا مثقولا غن الواقع: مطابق الدلالة, مغلقا۔ 

ویضع فمثل الباشوميم 680٥0000016‏ لتفسة ٹسلسلا نصيا إيماتيا وحركيا 
مغينا, فهو يعتى في الواقع ‏ یعرض التاريخ آو القصة كما اوضعتا: بيتما 
یعتی الميم يمرن تلك الصؤز. والكيالات التي تتراءى للقنان کتوع من الإلهاة 
الخلاق الذي يوحى إليه. وآخیرا غإِن الميم قد لا يكون إلا غردياء آو قلنقل ته 
لا يبلع دروة إمكاناثه إلا قي حالات التعبير الفرذي, بيلما قد يحقق الیانٹومیم 
ذاتة من خلال الأداء الجماعي أو الشردي... هذا ونتيجة لما لأحظتاه من ميل 
الیم جهة الرقص (أو هة شاعرية الحركة) فغالبا ما يوظف في السالية 
الكلاسيكي كإيماءة أؤ وضع تقليدي. تجريدي ‏ بلاغي..: وشي هذه الحالة 
قانة يؤدى مع الموسيقي المصاحية وغالیاء عا بختلط ىالرقصں: 





۷ أقنعة الکومیدیا المرتحلة ‏ عقارنت الحركة[ 


لهد اوا تَا پان جمس هما تَتَليَکَمَ الگا وة باز ., زا 
کانوا جميعا معمشى صامتت: وبھلوابات وراقضين. وموسيقين: وعمگی هلاه 
في قت واحد... ءگائیا ایا شترزاہ: ويتولون تاليف قطلئهم یائشیم۔ وکابیا 
یعتضرون حيالهم اغتسار! فل ابتكرها؛ ویرتجلوتھا من شورهم يعجر مخ 
أنوارفم. فإدا بالإلهام پٹترل عليهم: والجلالة تانح ٠‏ 
قیلیب موتبه 

على الرغم مح کوآٹر عده لا بان يه من الدزآسنات والأبعاث حول هذه 
الظاهرة الغريبة قي تاريخ المسرح القريي؛ ظاهرة ١الكوفيديا‏ ديللارتي» 
6 اغ ٤80101818‏ التي طهيرت في إيطاليا حوالى متتصف القرن 
اساد كيزا كنبجة شيطإئية: اة لا ستطليع آخد إن يؤكد ازتیاٹھ 
سواء يالفارصات الرومائية القديمةء آو یالیم القديم أيضا ,. والتي لا تزید 
عمليا غن كولها ٠«رصيقا‏ ومين وقعلاء!"' ''؛ ومن ثم فنإئها ستظل لغرا 
عصيا غلى التحايل نتيجة طبيعتها الارتجالیة بالذات: فلا شيم لد الباحثين 
سمو ذكريات غائسة: وم نكم سيل هدا القن «خازج مسصاول أن إنسان: يمن 
ان انقطت زماتهر آنه شان المنلاخات الثاريعية ا" 

وقد عرق المسرح الأوروبي الكوميديا ديللارتي کواحدۃ من اڑھی عصور 
ازدھارہ القائمة يصوزة كاملة علنی الارتحال کاسلوب: والتي تمثل المنبع الذي 
استلهم عنه العديد من رجال المسرخ الكباز' إيداعاتهم مثل موليير وخولدوين 
وغيرهما. وعندما عاد التصن الدزاعی المكتوب. ليسوذ ساحة الإيداع الدرامی, 
ذراجمت قيغة الأرتجال حى آغاد رخال السرخ الخثيت اإقتشاقه]. وط 
رأسهم يآتي ستانسلافسکي؛ ومایرخولد قي روسياء والكاتب الإيطالي 
المروف بيراتديللق: وتدكر هنا مسرحيته الشهيرة «الليلة نزتجل»: كما تذكر 
مسرحية موليير اارتجالية فرساي:, وجيردو «سرتحلة باريس١‏ ویونسکو 
«مرتجلة آلما»...إلخ: 

وشن الطييمي أن المٹل نا يفطل باشل الارتعال ٤‏ خريّة غير مَعَيَئھ 
یفثقدھا زميله المقيد بلمطية تمليدية؛ رهي حرية قد لا تعتي فى الأساس خرية 
التصرف بالكلمة. أو الخروح عن الئص اقلم يكن لدى ممثلي الکومیدیا ديللارتي 
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شوى سيثاريوهات مقتوٰحة) بقدر ما تعتي حرية إغناء الشخصیة بالتفاصبل 
والأفعال المقحية, بعرت مل اللحكلة الدراعية ہما هو ابعد من عجوذ الألفاٹل: 
بهذا ما يحدت بالطيع في الحالات المتلى؛ حيت بكون الارتحال هو ممارسة 
حرية مبدغة: متاحة لجميع الممتلين على الخشية بالقدر تشه 

وتحن عندما سمع كلمة :ارتجال؛ اليوخ. هإن آول ما یتبادر إلى الدهن هو دَلك 
انضطلح الذي استطاع النقد الغتئ ۔ الضحافي, الانطباعي: ترسيخه في حياتنا 
الغنية: مصطلح «الخروج عن النض؛ كواخد من عيوب السرح الهرلي, التجاري, 
وهي مشكلة تعلق بالأداء التمٹیلی جالدرجة الأولى؛ حيت تبرز هنا تقنية حرقية 
يستخدفها ممئلو هذا النوع بالذات: تمنية «الإفيه ‏ الذى يتحول لیصبع هو الهدف 
النهات.. لغفا, المعٹا | قل اب - التحاء؟ ٠,‏ آج) تمصع هه الححة ڈالسےم ١‏ للخ وج عد 
الٹھصی؛ في الوقت بمسة الدى يبتى فيه هو الوسيلة المقررة للخروج عن النصن 
الکتوب: وإسستباء تص الغرض الیوعي ا لتقیر وققا لمزاجية العثلینَ: والجمهور اأیضا! 

والحفيقة آل هذا الربط, الذي یسعی النقد الأكاديمي ۔ عادة۔ إلى تفيه عن اهوم 
العلسي 'الارتجال؛ هو أمر حائر من حيث الميداً وهل يكون الارتجال في خوهرة: كنهمنية 
تعثيلية عريفة الم مرقطة قى الأصل يظهور تمط المهرج الساحرء سى حرج عر' 
النص الرسعی القرر؟ غير آنه ببدو, أن الظلال السلبیة التي أختّت في الأحاطة بهذا 
المعتى الشائع للارتجال ليست في التحليل النهناتى: سوى نتيجة للتغير الطبيعي ي 
ميزان القيم الاجتماعية التي لم تكن: قي الماضي تعتبر المجون والفحش المسرحي 
اللفظي والخركي. غيبا يحط من قيمة عمل المنل! 

علن أن ارتباط المسرح الهزني؛ والكوميديا عموما: بالارتجال كميداً وكتهنية قد 
ععلا على ترسيخ المردود السلبي للارتجال: وخاصة لدى تقاد ومنظري المسرح 
الجا وإن كان هذا الارتیاط هو اتعكاسا تازيخيا لارتياط الكوعيدي بالجمهور 
العام . فالارتجال, أو محتواه؛ يشغ من الطلب كما يؤل خاك جيميه ‏ ولسن غقط 
عق حاجة الممثل العارض, إلى حرية التعبیر وض ثم فإن الحاجة إلى الارتحال 
تصنبح آساسية عندما يكون هدف الغتان الوحيد ھو التلاؤم مع الواقع, والبحك 
عن جمهوز. وبالتالي عن حاجتة إلى استٹارۃ اهتمام هذا الجمهور وبأي تمن: 

والارتحال لیس هجرد القدرة على الرد القوري۔ التلقائي. أو الفغل ورد القعل 
المفاجن, ولكنه قدرة إبداعية تحمل إلى حد التساوي مع قدرات آخری معترف بها 
وذات مكانة فتية مرهوقة. خاصة آنه غير مقصور على محال الإيداء التمتيلي 





تحولات الفمٹل عير الغضور 


ققط, لكنه مروف أيضا ومعمول به في مجالات الموسيقى والرسم والشعر, قھو 
حسب التعريف الاصبطلاحي : مهارة استغلال كل العناصر التاحۃ للتعبير 
الإنساني. غي منبيل التوصل إلى تعہیر إبداعي, هادي ملموسس. عن فكرة. أو 
موففء أو حتى شحصية: أو تص ما, على أن يتم ذلك بتلقاثية وكرد ضفل مباشر 
لؤٛشہ ما ٹابع من البيمّة الحيطة بالشخض فى اللحظة تفسهاء قییدو المرتحل 
وكآنه شوح ہما يحدث تماما , وعلى الرغم هن الظتون السلبية التي آحاظت بهدة 
التقنية, فكل النظریات الفلسمية العتیه يالغدرة على التجسيد الابداعي, تہدا 
وتتثعي عادۃ عن قیعة الارنجال بوصقها واة المسرح الحالصی, من حیث هو: 
عتصة وعمثل لا اکٹر ولا آقل: 

؟نشيء الذي پیدو موكد هنا هو ان طاع المهرج الشيصاني شل 
والارتجال كأسلوب وتقنية: وأيضنا التعرر الأخلاقي؛ والحسية الجتسية 
الضريحة كاتت هي العتاصز الآساسية التي ترسم الآظار الماع لهذم الظاهرة. 
ھا بمكن أن نجد يصوزة واضحة التجقق الفعلے بالا عي صن 


الشسبظائی: الذي مت و جزدة متد القدح لدت الجماعات المخرية كاقة, 
پاغتارہ وإاحدأ غن الال ماک اتقاعية الرئيسية فى الحیاۃ لان نسائية. .گت 


يفول ۱, بنتلے: «فعن المعروف ان الکومیدیا ديللارتي كانت حاملة ليضعة قرون 
تقاليد الشخصيات الثابتةء ولكن كم عن الناس يدركون كذلك, انها كآنت 
حاملة ‏ أيضا ‏ تقاليد الطلاقة والفوران؛ والشیطنة الكوميدية؟ ٠‏ 

ويمكن أن تتتبع هنا صورة الشيطان شرتية الترييين, وذيله اللعقوق. 
كموتيف شعبي: في القيعات ذوات القرون التي يرتديها المهرجون: والتي ییدو 
أنها ميرات واحد من اھم آنماط الکومبدیا ديللارثي وهو بولتشٹیلا :: قهو 
غلى الأقل آب لعدد من الآنماط العزائسية الهزلية فى العالم مكل پتش 
الإنجليزي وكراجيوزس اليوتاني, وبولنشیل الفرنسية. 

وبولتشتيلا كما یقول باندولقي . ایضا ۔ وابالقياس إلى جميع إبداعات 
انكوميديا دي لارتي؛ هو واحد من أكثرها رسوخا في التقليد. ١ء‏ ي أزتباظا 
بتقتاليد. بهاليل العضتور الوشطى ٠٠‏ وخضوصا بهاليل الساحات العامة" 
إنه تعودج المهرج المزدوج بحى... نمودج لامب قي کل شيء .-. بين الجهود 
الطلق والحيوية المغاجئة۔,. وكها يقال تاریخیا عقد حلت لعتة الازدواجية على 
نعط پولتشتبلا حتی قبل آن يؤلد, ققد كانت له ام واخدۃ وأیزِان هغا اکوسن 





اانا۔ الاو 


السریع. الذكيء الوقم: الساخں:, وبوكو المعتد بنٹسہ. العیوؤس: السخیف. 
الجبانء.: حتى لتد طالة الازدواج فی شگلہ فقي الوفت الذي كان له فيه 
حدبة في انظھر كان له أيضا كرش واضح.. :! 

ويقول عنه جوتة «من آین يظهر فجاة بولٹشنیلا بقرونه الضحمة التي 
تتدلی من أعلى كتنية. وقد ريطت قى عحالة, يترتر مع النساء» ثم يصطتع 
([جست) ما غير ملحوظ ليصبح بعدها ويسرعة شييه (ہریابوس) إله الحدائق 
الخشہي المقدس عند الرومان, غيثير المرح عندثذ ينزه الوقح اكثر مما يتير 
السخط: ثم ها هي بولتشنيلا آخر یظھر أكثر تواضها زاتطلاقا , فهو فد + 
ساحبا من تحته سرواله التحتي, حتى آن النساء لم يكن ليصيغن فرصة آن 
ربن رماع بولق .و" 

وكما پتول جوته أيضا :غإن «الأسلوب الأساسي لهذه الشجصية الكوميدية 
القجة تمل قي آنه بنسى تماما أنه ممٹل قوق خشبة السرح». ف بولتشتيلا 
يعرض كيذه عاد إلى منزله, وجلس نامر عائلته. ويحكي عن السرحیة الثى مٹل 
فيه] اليوغ, والآخری التي يستفد لتمتيلها, وهو لآ یغچل اثناء ذلك عن قضاء 
حاجئة الدنيا؛ متصيح به زوجتہ: اسمع یا زوجي اعى:؛ وتذكر جمهور الساضرين. 
إنك تقف أفماعهم الآن, قيهتف هو بين ضحكات الإعجاب التي غزق فبھا 
الجمهور: حقا ... حتنا. ثم بعوذ لیدخل من جديد قي دورہ السابق... [ويالإضافة 
إلى ذلك قهو] اليس اکٹر من جريدة حية..: إ3 لا شيء مما يحدث في نابولي 
نهار!؛ لا يكون قد آذاعه هو مساء"۴'٢.‏ ويالمعل ققد تشكلت في بولتشتياذ 
اعمق السعات الجروتسكية للكوميديا ديللارتى.:. والتي يمكن تتیعھا عند 
جولدوئي؛ كارلو جوتسی, والفزيد حاري (الأب اويو)...! 

ویولتشٹیلا لیس وحدہ, فھناك جاليري كامل من الأنماط القريبة: التي 
قدمتھا الكوميديا دیللارتی. ولعل أشهرها هذ آرلگیٹو؛ او هارليكان: وریٹ 
قناع الإله الصحك, متقلب المزاج, الذي يمكن آن يكون آيضا خليفة الفالوفور 
(حعلة الفالوس/القصبيب في اعیاد ديونيسوس)) الذين كانوا یسودون 
وجوههم یالسخام, ويلمبون آدوار الفييد الأجاتي. ون هتا كان قتاعه الأسود 
الشهير ... وكما يقول يان كوت: «فَعَد كان المهرج الأصلي (هارليكان) فيه شىء 
عن الحيوان والتون [جني الغابات] والشيطان... وهدًا هو السیب في أنه كان 
يلبين قفاعا أسؤد ‏ اله هقريت الكركة: 1١27‏ ا 





إن هارليكان في النهاية ليس سؤی شکل عضلي - حركي آساسا زادته 
الإيغاءات إيماعا, والشقلبات تنقيظا وتشكيلا (لاحظ ملابس احغادء من 
الهرجين): واغنته التآمللات القلسقدة والصبرخات المتافرة..: وقي حين آنه 
الكل شتخصية عدد محدوه من الإيماءات:. فإِن هارليكان يعرف الإبماءات 
کلھا... إن له ذكاء الشیطان .)١١17‏ إنه شاعر البهلوانيات الأول: تعاعا كما هو 
زميله - على قائعة الخدم الطويلة -بییری؛ أ و يدرليئ؛ كناكني الستےم 
ویریجیلا المختال, الخصم التقلیدي لھارلیکان, ولا تنعهي القائمة: قهناك 
المحظية اللفوت, حسديقة هارليكان. کولؤمبینء وامیر المشناخنات سكاراموش:., 
والعلياقشو... وقي مثل هذا المجتمع الحاقل بالخدم كان لابد من سادة آفاقين 
هتل بنٹالون: العحور اھڈلیژ الیخیل والدكتور : العالم الحاھل الفروں 
والكايتن؛ القتوة المتقاخر؛ المتيجم. القؤاد (* ''!... إلخ. 

إن هؤلاء جميعا وغيرهم هئ الشحوص السزیالیة العَرییة هم الأسلاف 
الحقیقیون للكثير من آتماط الكزسيديا العرائسية خصوصا. والكوميديا؛ او المهزلة 
بصمّة عامة, ومنها بتروشكا ‏ مثلا ٭صاحب الوجه الملغرّ. .. الأسطوري الغامض... 
الذي ظھرت الدمية الخاصة به عندما عم لها تماما تشيت وإظهار محموع سعات 
القيظان التى خدنھا سكازاموش-.. قالعرؤسة لم ترتد لنقسها غقط لباسة 
الأحمر, ولكن قناعة الجھتمی أبضا؛ وبهدا ققط عا هي قي الثقافة 
الوطتية الروسية المتدثرة. والممتدة بجدورها إلى أزمتة الوشية ''١,‏ 

أيضا قهع حميعا أنماظ وحدت لتفسها مکاتا متمیزا کے تمع ای 
زعم أصولها الريفية. فهنا: قي المدينة يكون اتجو مٹاسبا مغامرات سن هذا 
النوع؛ هفاهرات العشاق, والأفاقين: وكل ما یفرزہ مجتمع يتحول تحولا عمیقا 
مثل مجتمع المدينة الأيطالية فى العزن السادس عنشرء. حيث تشهد أقول نجم 
الإقطاعيات القدنمة, وفیلاد النورجوازية التحارية, يأسواقها ومقامرات 
السقّر والرخلات التجاریة وئشاة الأسواق والوائٰٔیٰ الكبرئ: وهنا ایشا مقط 
الاحتقالات والكرنقالات الجماهيرية, يكل ما فيها من سجون وفحش وقلب 
للمعايير الراسحة, قمع انتعاش الحياة التجارية؛ يزداد قمر القصضراء:؛ ويتزح 
إلى المدئ آلاف من القلاحين بعد شبوط أسهم الحياة الزراعية. همي هدا 
المثاخ الجديد : والمشحون بظروف ضعية قاسية: وهدّا الخليط غير المتجائنس 
من اليش وفي ظل مثل هذه القعرة من غتزات التحول الاحتماعي تتتعٹی 





الكوميديا عموما بجميع أتماظها؛ وخاصة الهزلية متهاء إِذّ تتضح يعمق حدود 
الموارق الاجتماعية:؛ والصراعات الطبقية: ويضبح من الطبيعي آن يتشكل 
النمط الفتي اتشهبي في مواجهة اللعط الزسمي المعياري للفن: وللحياة. 
وأيضعا تتضح ملامح الأنماط الأجتماعية المتياينة الموجودة عادة فى أسواى 
المدن وأ لوانی۔ 

وعلى الرغم من أن ممثلي الكوميديا ديللارتي الإیطالیین قد ٹیٹوا لأنفسهم 
تقالید خاصة بحرفة التهريج توارٹڑھا جيلا بعد جيل. إلا آنه يمكن المول إن هذا 
النوع من التمثيل الهزلي الارتجالي كان في حد ذاته غتصرا من عناصر الثقاقة 
الشغبية الأؤروبية .في العصور الوسطی, ومن هتا إن التاريخ قد احتفظ 
بالأنماط الفنية التى قدموھا: دون الوقوف كتيرأ غد شخصية المؤدي او اللاعب 
الحقيقية. جريا على تقاليد الإبداع الشسی الشقاهي؛ والجممي في آن:.. وكما 
يمول باختین: «فإن مھرجي العصور الوسطى کانوا هم حملة الأشكال الحيوية 
للواقع وللمثال معا, ومثل هؤلاء غاليا ما يكون موقعهم على الحدود ها بين الحياة 

والفن. فلم يكوتوا مجزد أناس مشحکین۔ أو حمقى (بالعٹی المياشر) ولكتهم 

ايضا لم يكوتوا ممتلين كوهيديين!!"''!, ومن ناحية آخری عَإن ياخنين تفسه 
يرصد بععق هلامح الظاعرۃ الام التي نمثل الرحم الحاطٰن لکل هشؤلاء: وهي 
تقاقة الضحك الشعبي, وتتحصر في ثلاثة أشكال: 

© آشكال الفرجة الطفسية [نمط الأعياد الكرتفالية. ١المساخر»؛:‏ عروض 
الساحات الهزلية الفصول المرتجلة). 

© الضيجحك اللفظي [آؤ ضور المارؤديا اللعوية) ؤیشمل عدة أنواع: شخافي 
۔عدون , فصیح : عامي. 

© الأشكال والآجناس الختلفة لأحاديث الساحات الشائهة (السياب 
الإشاعات ‏ التعلیقات..إلخ). 

إنها هي الأشکال الثلاثة تفسها آلتي مثلت. ولا شك: الدخيرة الحية لممثلي 
الگومیندیا وللمهسرجين عير العصور. وهي الأشكال التي حملت بذرة الف 
التمتيلي اتحقیقی: قن القناغ ..وكما یشرر عايرخولد قإن «قكرة القن التمثيلى. 
التي تقوم على أساس تق بيس المناع. والإشارة. والحركة... إنعا ترتيط 
ارتباطا وثيقا بفكزة العرص الشهبي: i‏ 





لتس المانی 


فن الأدا.... مفارقات تقنيه 
وحلول عليه 





كم 

ان المت سرخ لأ-بدخل» 
الس «هناه و؛الائ: الخاصة 
تاوس الاشياء.... ولكنة 
یق ی‌اں ستو هنا العالم 
على انتياهه, ويغبل - أيضنا - 
مأى هذا اتج من العاتم 
الاققی [المسوع ‏ الديعين - 
للمكن) معن أن يقار إليه. 
وكابه عمتسم فی السالہ 
االتحيلي عدم 


کی رایلام - سيمياء 
السرخح والدراھا 


- 
سے۔ ل ا سد ©« ° 


ال د سسا وا ١‏ ان »<« 
فضاات الحربة! 


١‏ -الممثل الشكسبيري.,: سقوط الأقئعة 


يقول بیتر يروك وإن الكل الفغ. اكنهق. 
ستتكع الذات. سك ہم یات مشٛگسچیر۔ 
لأند سیری من ملاییں الوجوه التي تعكسها هذء 
السرحیات الوجوه التي تصلح غذاء ل «أناءأ""" أ, 
بالقغل فمن هنا بالذات: هن عند شکسبیر: تظهر 
الضتؤرة التحتديقة لفن المت یکل ما !تله شن 
مقارقات هسية, واجتماعية, حيت يقتزب الممثل 
اكثر فاکٹر من جمهور الصالة: عاریأً عن آي 
قناع وهو الأمر الذي ععلت حشية المسزح 





الإلبزابيتي ذاتها على تكريسة, اواخر الشرن 
السابع غشر۔ 

فتد أصمح الجمعور يرى الملامح الشخصنية 
لوجه ويدى المٹل في إطار/كادر قريب "| ۳ات 


' ومن ثم آصےح يبانع غن قرب مقفردات الآداء, 


ومن الطبيعي أن يعمل هذا على إذكاء شتعور 
الممثل بشردائیته. ونرجسيته: فى مواجهة 





أنانا ۔الاکر 


الآخر/الجماغة؛ بعد أن كان لوقت ت طويل فسباقا لعكرة التوحد الكلي ممهاء 
وأيضا ان تاحذ فكرة العرض الشخصى ابعادھا النحسية المرضية کاعلة: كتوغ 
سن أنواع حب الظهور: آو آل 3008/855: وأن يزداد التماس بين ث خصية 
المعثل: والشخصية المملة:؛ التي لم تعد مجرد قناغ خارجي, يعمل يصفة شه 
سستقلة عن ذات الممثلء أو «أنأه» الشخصية. بل شخصنية. أو «أتاهب كانية 
تطالب لنفسها بحق الوجود داخل الكيان الیشري/المعٹل! 

ومن ناحية أخرى فقس اصنبحٹ الفرصة متاحة, أكثر من دی قبلء تلتعبيم 
عن مشاغر الإغجاب الجماهيري المتصاعدة, الثي قد تسل إلى حد التعلق؛ أو 
الهوس: اترضی بالممثلين, والممثلات اللواتي صار لهن الحق في الوجود 
والعرش جثیا إلى حلب اثھٹلیں اتشباب. تيعد أن قد المسرح: أو كاد هي ذلك 
الوفت علافته المبدثية بالطفوس والآساطير؛ وعلى خشبة السرح المكشوفة 
تلك لجآ شكسبير. ومعاصروہ: إلى محاولة تقي مقارقة السرح الجديد 
للعالم, والاقتراب من الجمهور لتحقیق فكرة المشازكة: وذلك بوساطة مجفوغة 

صن الحیل, والأساليب ےس لمكو مي المنولوحات مرّدوجة 
إلتوجه ‏ للزعيل وللجمھور معا ۔ تشاهد الكتوقيدية «السرويح الكوميديى» أدوار 
البھائیل والمهرجين. الأغاني مو . السرح داخل المسرح - مثل عسرحية 
هامات التي قدمها داخل القصر الملكي ‏ ظهور الشخصيات الغرائبية کالأشیاح 
والساحرات...إلخ). وهكذا آصبحت هناك نوغية من الجمهور تقدر قن السٹل 
كنسلية خالصة 110۲1810078111 بصرقف النظر عن سير الخوار الدرامي ذاته! 
وبالتالي ١فلم‏ يكن شكسبير معنيا بخلق يشر حقيقيين: بقدر ما كان معتيا 
بخلق التآثير السرحی, او الشعري: 047 

لقد شكل هذا النوع الجدید من غتون الغرطى,المسرحي/ الشعري؛ خدؤذ 
الرؤية الشكسميرية یڈ العالم: هذا الذي لیس سوی ”صرح كسرر: كها یقرل 
تكسبير نقسه۔ فلم يكن بوسع رجل المسرح الشامل هذا أن يرى العالم كله إلا 
هكذاء آي مجرد لعبة تظاهر کبری, لا يكون الأنسان فيها إلا كظل::. ممتل 
مسكين قوق خشية المسرح يؤدىٍ دوره داخل دائرة الصراع الاجتماعي 
الطآخنة. فقط من أجل تعريف ذاته. والحصول على حريته الشخضنية هي 
الاختیار۔ في ظل عالم يتحول بقسوة من الهيمتة الإقطاعية: إلى الیرجواڑیة 
الثحاریة اتضاغدة! 





EEE 

ممكذا وحد المعقل تفسه مثله مشل إتهان عصرہ- عاريا أمام ا موآة:. 
مرآةٌ الطبيعف لا يزى سوى نفسة الموحشة بهواجسها؛ وترددهاء وقلقها العميق 
أماع الأسئلة المضيرية.,. أستلة الكيئوتة: اكؤن أو لا آکون! وبالتالى اصفح 
المٹل فصضطرا إلى العمل وَفْعَا للأسلوب الطبيعي قي الأداء: تحقیما لمبداً 
الصدق الفني. ومن آجل تذویب الضوارق الظاهرية الفاضلة بين السرح 
والحياة::. فقد وعى شکسبیر المعتى الحقیقي للوهم المسرحي, القاٹم على 
المقارقة: آو الازدواج. ما بين الممثل والشخصية: وما بين الخشبة ‏ كصورة 
مصغرة للعالم ‏ والضالة كحزء من العالم: وفع العتی المعاذل للمقارقة 
الوجودية الأصلية ما دين الحقیعة والکڈب: ما يي الطييعة الخيرة الأصلية 
للأإئتسات ويس اایول والأهواء الدغدية؛ الشريزة. الت رخلشیا العلصموح: أي 
الظمع, مقازقة الماضي والحاصّر. الموت والحياة, 

وقي فسرحية هاملت يتوجه الپطل (شاعر ومثقف عضر اللهصة المتمزد) 
واا إلى رئيس الفرقة المتجولة انتى استدعاها لتعديم عروضها داخل 
القصر: يمونولوج طويل؛ یععد فيه مساو التمثيل التمطي الاستعراضي 
المتاقي للطبيعة: وآهعية أن يكون المتل قرییا مئ الطبيعة حتے يحقى الهدف 
عن السرح۔ كمرآة للعالم: وللنعس البشرية؛ وهو كشف عا يعتمل في دواخل 
المشاهدين من مشاعر واإتففالآات. وهو بالضيط ما کان يريد تحقيقة من شده 
المصيدة.. . قالمسرحية لديه ليست سوى مرأة/فصيدة قد توقع بالمجرع حين 
يشاهد حرمه مفثلا آمامه فيتيار معترغا يذبيه. 

إن الإمكانية الكيرى التي جاء بها هذا الفصل النجديد من قصنول تطور الفن 
الدرامي التستيلي. هی ديناميكية الشخوص الشكسبيرية؛ التي لم تكن موجودة 
مئ قبل قل يكن هناك سوی الآنفاطل الثايتةللتواطف الخال البشترية, عا 
گان یعرضھا مسرح العصور الوسطی الديني؛ مسرح الوعظ المباشر .,. وهي 
دینامیکیة داحلية تنتجها آافعال الشخصيات. وجوكة الحذت المتدققة يشكل 
طبیعی: فإن أى لحظة عند شكسيير يجب أن تكون في آغمیة آي لحظة آخری: 
وكل من کلم يديد 1ت یکین مو طباحت الدون الوئيسي سوق يبَعلين!! 1 كما 
يقؤل يروك ... ایضا إن نساطظة. الشكل وشعييته. أو الحميمية كارع »نإب 7 
فرضتها الحشبة الاليزابيثية, وطبيغة جمهورهاء هي ما متحه ذلك.الصدقٌ 
الکائل القريب..- قا ملك لير الذي تراه فى السداية واثقا, عستبدا برانه, يرقل 





قي شناءة العالم الإقطاعي الساکن, لا يليت حتی يثور ویضزب فى الآقاق 
جارحا بعد تسليعة مملكته لاينتية. وتمريقها نیدہ: ثم یعود في ثؤب حدید؛ 
عميق التقکیر: واکٹر طيبة من دي قیل... حتى ثراء في صورته النهائية ‏ التي 
شیا بها بهلؤله الحكيم ‏ كأي من مجانین الشوارغ والساحات: يهد في حالة 
مررية. وهكدا نرى مكيث القاقد المنتصر. العائذ من الحرب ظاقرا؛ عتتشیا۔. 
ٹراء فى تحولاته الداخلية. من الشك. إلى اليقين: إلى الشك بأعر كل شيء مرة 
اترق, إنه الميدا نفسه. مبدأ التحول هو ما يحزك الشخوص على حدؤد 
المقهئلة الدموية؛ مقصلة الذنب والنده؛ الانتقام والٹار 
إن هذه الدبتاميكية؛ أو التحولية: والاصرار على مقارنة یکیو في كل 


Ai.‏ | ا هن ۔ عاء ےہ م اف حذاات يو 7 ا ف 0 4 ات 
نے ہے سے رر جو ر ےی سوب سے ج٭ e‏ بدا دور کے و 


شكسيير مثّل ماكلن؛ وتلمیذہ ديفيد جاريك: الذي اشتهر يقناع وجهه 0117110 
الیدع: الذي كان يحاكي ما خوله من صور وشخوص حقیقیین, مثل جاره 
المجنون. قاتل آطفاله: فی دور لير :, ولو أن هذا يشيه ما کان بقعل آستاذہ 
ماكلن فى اعتمادء على ملاحظة يهود لندن: من أجل إغداد دور شابلوى 
اليهودي في تاجر البتدقیة۔۔۔إلا أن الشارق الرٹیسی ييلهما كان سو عضب 
الخلاف التظرء يي الذي اشٹعل هيما بغد, بین الحقنية 008ا 7ا٦‏ (فاكلن) 
والإنياء!"' نا۶۵ ام10 الطبيهي أ أ (جارنك, وايضا كليرون كين, سارہ 
بربار ...) كاتجاهين فی الأداء, وهي المقارقة الأساسية التي أستعد إليها بحت 
دیدزو حول معارقة الممثل؛ فالتقنية التي تعتمد بشكل أساسي على إيداع 
المعثل الواقعي في الحركة. والالقاء: تستيهد اي مشارية بين شخصیته 
والشخصیة الممثلة: في خین أن الممثل الملهم (العاطشی, آو الرومانتیکی) يكاد 
يفارق شحصيته نهائيا عند تحسيده لدوره؛ وهو الاتجاه الذي اختفى باختفاء 
أضنحايه هن الممئلين العظام؛ ومن تاحية أخرى هإن الممتل الیال إلى مثل ستا 
الائجاہ يجد في مسرح شكسبير يقيته أكثر من أي مسرح آخر. قالجتوںٰ أو 
الس الشيطاني الذي يصيب الشخوص يكاد یکون هو العلامة المسيزة لهذا 
المسرح. وشخوصه يكاملها [هاملت ‏ أوفيليا ‏ لير : مكبث...إلخ), 





| #اعي كت هه الات المرسيية ربارب اتتے نين الٴتہام والایح'ءَ والأيمان والأغراء. فگار السےع يكون إلى حل بهي 
ملو الإراد3 عاهوا عن مهو الفكزة یں أن حال إلى الب یج مو چکھ او ينبي مدخ جا لقو خابحية عرنية ےه 
وحم ذا ہشعتوب ہالصے كتهيزا می اکال الثم ۱۱و ائی للئمتے كمارشة وعے محاو+ ليون قول اھا سدی آر اتتےعی بی 
فاؤد تمل لاسا نتت مزه اعتئے يه نتت ليل اليه قوى العليعة ادت يهم الهفي تام اق 





.. قضاءات العریه 
”> اافغقضاء المسرحي المزدوج 


يحول اوجستو بوال: لیس هناك خيوان «يدخل إلى خشبة المسرح» ہل 
عثالف من يسحيه إليها دون آن یکون مدرکا ذاهيتها, ذلك آنه يحيا 
ياستمزار في فضاء واحد: هو الغضاء اليتزيقي. :17/0 فالسرح 
اگتشاف إنسائي خالص۔ فالژإنسان هو الكائن المزدوج, الد حلق لنقسة 
كونا آخز خیالیا؛: جمالياء في فواجهة الكون الفيزيقيس. الواقعي الذي 
تشارلك هيه بقية الكائثات.:. ومن هنا تكون المهمة الأساسية لأي ممثل ھی 
بالضروؤزة أن یحقق المعادلة السرحية الجوهرية (أنا ‏ هنا = الآى)» أي 
تأكيد حضورہ كشحصصة ٢‏ نا] قاعلة في, الفضاء السرحی المزدوج (هنا): 
الخيالي والواقعي: وأن يكون قادرا ۔ أيضا ‏ على الإمساك یاطراف الزعن 
الهازب (الآن) وتثييته أو تكثيقة لیصبح قاذرا على احتواء حياة بكاملها 
خلال زمن العرضء وهذا پالطبع وقق شبكة منظمة من الحركات 
والأصموات والأيقاعات المتداخلة, الي تشكل فى مجموعها إيقاع العرض, 
المام۔ وإيشاع کل + ك وز غلی حدۂ: وإيقاع الدور (الشحخصعة): وهو ما 
يستشهره المتلقي بصریا وسمعیا؛ ومن ٹم وجدابيا وغقلیا : 

ذلك آن الحضور التمتيلي يتشا قي الأساس كما أكدئاً عرارا - 
تجسیدا لحلم جسدی, ؤضن ٹم فلا يمكن إتباته إلا في وجود اضلاع 
المثلث الدوامي الثلاثة مجتععة (المسئل - المكات ‏ الزمان): قما يمتح هدا 
المت دراعیتهء هو التجسيم: وبالتحديد هو ارّدواجية اضلاعه؛ ومن ثم 
تحولة إلى متکسور ٹلاٹی الآيعاد- يشير إلى تكوين دذراضي حی: وإلا 
قتسييعى هذا الحضور مجرد حضور سردي: يشير إلى عالم رواتي. 
سيتمائي: تموتجي/تمطي: فحضور الممثل في الزمان والمكان الأئیین, هم 
فا يعطي للمسرح خصوصیتہ: ومعتى وجوذه. ولكنه يعلم جیدا أنه هنا 
والآن يصهته شخصية درامية: خيالية: ولیس بشخصه فقطء والجمهور 
أبضا يعلم دلك: مثلما یعلم, ویقبل, أن هذه المنصة هي کون/قضاء 
خيالي [إلى جائب کوتھا متصة المسرح القومي ‏ مثلا ۔ الواقع في قلب 
الشاهرة. شي مسیدان العتية الغارق قي صراخ الباعة وا لمنادیں. والحشد 


اللتغير باستصرار!)؛ 





انانا. الاجر 


فالمكان المسزحي لیس هجرد مكان يتميز يأيعاده المادية: الحسوسة قتط 
لكنه أيضا قضاء حَيالي:.: ويالفعل «غالمكان الذي ینجذب نحوه الخیال, لا 
يمكن أن يبقى مكاثا لآ ميالينا ,ذا أبعاد هندسية وحسب, فنعن تتجتب إليه 
لأنہ یکتف الوجود ني حدود تسم ا ا یں تماما كما هو الڑھ۔ 
الذي لا يمكن ان يكون فقط هو الساعة: أو اگٹر مدة المرضن, في اليوء 
اللحدد من إياهنا. الحاضرة؛ بل 'إنه يشير إلى رمن آخر قد يبعد غنا الاق أو 
متات أو حتیٰ عشرأت السئين..,. أي رمن مستعاد لكي يبح حاضرا| ... 
وأيضا فإن العتصر الحيالي الزمني بتمتل هتا في خركة الأحدات الدرامية 
خلال الزمن الواقعي: بحيث يفكن آن نشهد في ساعة: أو ساعتین مرور 
مشش زاث۔ او تات السٹرن| حسهده ادوا جين فعط یعیا السرح ؤویتحتق 
وحودا بین جمهووة الذي يستمتع بمشاهدة هذه السلسلة می التحولات 
السحریة ... تحولات الممثل في المكان والزمان ۔ المتحولين ندورهعا , 

وكما هو معروف عالمسرح :116318 في الأصل من كلمة بمعنی يقافذ 
80 نال مسرح 801ف :71 كلمة تشیر إلى مدرح, أو مكان المشاهدين قیل أن 
تصحبح عئوانا انوع شتي بعيقة؛ ومن عون المشاشدين. او المكان انخاص بهم 
لا یضیخ له وجود إلا على الورق هقط قالمسرح احتفال لأ يتحقق إلا قي ذلك 
اللقاء الحي ما بين جماعة الممثلين والجمھور*ا, ومن المعروف أن المكان يلعب 
ووا ب اسا قي شكل هذه الممارسة الاحثقالية؛ وهو يخضمع في تنظيعه 
لمجموعة الغوامل التي تشكل توق الجمهور: المرتيظة بطبيعته وعاداثه وتقاليده 
المتأصلة في وجذانه عبر القرون, وبالتالي فإِن ما يقدع داخله من غئون لابد 
من ان یخضع اتلك العوامل تضسهاء آي أنه یخضع إلى؛ أو يأخذ قي الاعتبار. 
مهوم المشاركة كسلوك ممیز في تلك المعارسات: التي بطلق عليها ‏ أحياتا - 
تسمیة المشاركات الجماعیة, وكذا فهو يآحَذ في الاعتيار سرورات الظبيمة 
الجضرافیة. والطزز المعمازية المعتادة: والألوان والزخارف: الٹي ترسم جميمها 
طبيعة العلاقة بين اللؤٌدى والجمھون آو يين الملضة والصالة. فظما تحدد 
طبيعة العروض ذاتھا۔ 














1*) آتتحت الشراهد الأثزية الجن حار غليها فيا اتيو لا ںار عل سا ينكين هئه امساح الیم جو صالة التاهدية. بالا وکت 
آمخان:١۱‏ 


رقص زا ؤمسقےی] ۔ لم خيمة سید 82108 سے الکو لیس التي گار سانيا المئلون ۔رکالت عربة ٹیسےن في ال 
سنصسة فےر حية سا في المريمة #الكلمة سمخ في البو الال تررح هيه الدوات ١‏ وہتھا اسر آے تام الج الب 
س ارک هن اتقطدة الات یة الؤهرة آ ومن اشر اهناك ايف اانبال الي 


١ 
١۰ ات نات اليب‎ 


اچ العقے افص ےت موی إل 
ي۶ افراء ٤‏ ایح ), 





وکما يقول فسبیائسکی: إن الشكل المسرحي وحده هو ما كان بقرر سیز 
المسرحية الاتعريقية... وهذا الشکل نتسة هو ما كان يقرر وحنہ سير 
مسرحيات شكسبير. وتضيف أن هذا الشكل في النهاية لا بد من أن یکو 
صورة للعالم كما يقراءي في خيال المبدع للسرحي؛ فد كان شكل المدرج 
الإغريمي: كمكان للمشاهدة. يحيط تقرييا بمتصة الثمثيل (الأورکسترا)؛ التي 
تيدو عذيحا مقدسا ولكن حارج بهو المعبد. ولیس في داخله حیٹ عدسن 
الأقداس المنوغ دخوله إلا على الكهتة والملوك (كما كان الأمر في المعايد 
المصرية القديمة). كان التعبير الأعثل عن وضع الإنسان كمرك للكون: وایضا 
كان تعبیرا عن علاقته يآلهته... فقد كان شكل المكان السرحي الإغريقضي 
ا۱ یع غبارة عن معيد الإله ق قمة الحبل؛ ومته یعکد مقر آو مدخل 
متحدرة اال رفظ إلى الاورکسٹرا۔.وکان هذا جزءا لا یکجزا من جاء السرحیة 
التراحيدية ذاتھاء حيث تدور الأحداث تحت یصر ورغاية آلهة ایتا حتی لو 
كان دورها قد تقلص إلى مجرد الرعاية عن بعد - 

ومن تاحية آخری فإن الشكل الداٹری, آم شيه الدائري؛ للمسرح القديم 
والعریب إلى حد گیسر من شكل الچرن الزيقى العروف (جيث تجمع 
المحاصيل. وایشا حیث تقام الاحتقالات الریقیة) كان مرتبطا بطقوس الحیاۃ 
والخصویة عثد الاغريق... فالدائرة کشکل, أو الحلقة: لها علاقة وثيقة 
یعلقّوس التجلي والخصّرة الديوتيسية القديمة: يما لها من خواص الشعور 
بالآلقة والحميمية والحمایة..۔ قھڈا الشكل اقتوخ لم يكن سو مكان للألفة: 
أو كما يقول ریلکە: ١الداثرة:..‏ هي الشكل الذي يريل مخاظر الريح..... ولأن 
أداء الممئل يختلف بالضرورۃ وقق الشكل السرحی الذي يعمل من خلالہ كان 
على الممثل الإغريقي أن تعمل وفق الشرطيات التي اشرنا إليها من قعبل؛ 
نتيحة لهذا الشكل: إذ كان لايد من آت يبدو تمٹالا ضخما يتحرك بمهاية .يها 
حي ذلك مت حلول تقتية لمشاكل الرؤية والسمع عن بعد ..-۔وکما لاحظ سوريو 
قَإن المفئلت على خقبة السرح الداثري الفازية, يثيزون مى حوٹھع علما 
شاعريا مکوٹا من دواتر مشعة تجذب إليهم التقرج! 

وعندما صار العائم الزومائي محر خلبة دهوية لتعتال؛ وساحة للسيطرة, 
وتقسيمة واصحة ما بين سادة طفاة. وعبيد مطحوتین, كانت التسلية الأساسية 
لسكان روما وحكامها, هى القرحة على خلبات الممارعة الدعویة: وأضيح على 





امدرج الإعَریقي أن يتحول لكي یصبع حلية للمتفة ؛ یلھو عيها الجمهور ونت جك 
على الكوفيديات الفاقعة والإيمائيات السآخرةۃ: وغل هتاك مکان للتراجيديا فى 
متتل بهذا الغالم؟ وهكذا صار المٹل محرد اصحوكة: وليس عیرجا بالعتى 
الفليسضي الذي توففنا عنده آنقاء بعد أن ققد حدورم الأسطورية والشهعرية 
القديمة, ولم يعد من اللاتق أن نوز وج عد رومت جد يدي یر 
امحعلت إلى ذرك عنبيد, وحيوانات حلبات المصارعة.. . وكما يقول هيجل- 
المهزلة عبد صعود الفيد إلى السرحء. 

وغکتا تری الممثل في تحولانه التاريخية. داخل الأشكال السرحية 
المختلفة: ء قعندما تكون الكنيسة هي دار العرض. یکون هو نفسه الكاهن, أذ 
القمن. اثرتل: المؤدي لفصول العهد القديع. المكتوبة باللقة اتلاثينية, بين حم 
المؤمتين الذى يجهلون تلك اللقة, ومن ثم يصيح العرضن وسيلة إيضاح تاجعة 
ويكون المحتل/الكاهن هو الواعظل: المعلم: فالكنيسة تصبح حینٹڈ هي المعادل 
المكاني للعالم: ملكوت ارب ۔ .. وعندما يعود الڑعام إلى الساحة الخارجية, 
ستاحة الأسواق الشفبية, ×تعود الكرة إلى ملغت المهرجين, ليقدموا غیالغاتھم 
الكاريكاتورية الزاعقة من أجل المنيطرة على الحشد 'العشوائي من الجماهيز, 
ومحاولة إرضاء أذواقهم السوقية؛ الفجة. ولم تكن فصول الكوميديا دیللارتی 
الإيطالية سوی عروصٌ من هدا النوع تقدم على خشبات مؤعمة قي الأسواق 
والساحات الشعبیة:۔: أما عندما لا یکون العالم سوی بهو طنهم يرم کسی 
العرش الملكي - قي ظل الملكية الإقطاعية المستبذة ‏ یکون العثل, على متصتاء 
المؤفتة, إما بھلولا عسلنا تضحك له الحاشیة: أو شاعزا سو یقتم بسروتة 
وكيانه فخروص الطاعۃ لجلالة الملك؛ لا يتظر. أو ينحني إلا إليه . فسرشں الملك 
الجالس خارج منصة التعٹیل يصبح هو مجور العالم, مبتدآأة ومنتھاں, الد 
تصنع لآجله الخطط السرحية 1502065 1015 (الميرّائسينات)... تماما كما 
گان الآمر بالنسبة لامعبد ١‏ أو للعتیح الكتسي سابقا 

وعكدا إلى ان يولد ا مسرح الإليرابيثي بالشكل الذي توقفنا عنده: ققد کان 
الشكل المشتوخ لخشبة السرح الشکسبیری يصاسب تماما مع ديناميكية بثائه 
الدرامی وشخوصه., عن نبد اير خاماہ ۔ ها ۔ يبن الأحداث المتدققة 
بين أبراج قلعة (ا! سیٹور) وحجراتھا ودھالیڑھا خلف عاملت الذي يهرول 
كالفأر في تعبة المتاهة المعروقة قي اختبارات الدكاء الحدیثة :۰: وفي مکیٹ 


جچو--.-س--۔ح ‏ --س-س!. ‏ کژککدکسکھسکےیل8ل رر ش ا -_ 





+: تی سے 4مسروومہ 


نكاد تختنق وتحن ننتقل من الخلاء انفظلم, القاتم, الغارق هي الضباب: إلى 
غلعة مکیٹ المعتمة: وكأئنا يصدد توغ من التقایل بين ظلمة اليطل تفسه: 
وخيالاته السوداء. وین الطبيعة الضاغطة التي دقعة تھورہ إلى الدخول معھا 
في عمرکة غير متكافتة سستهي ۔ بالطيع - یان تطبق عليه غاياتها : ويقتلة واحد 
من آبتاتها ‏ لم تلذ مرآ -... وهنا نظھر فقَط كما أكدبا وتعود فنؤكن ‏ فن 
الممتل الملحترف يمعتاة الكاهل. قهز وحدہ الشادر على خوصن هدم اللسة 
السيكولوجية المعقدة. بكل تنويعاتها: وإيقاعاتها المضطرية دون آن نفقد حيط 
التواضل, الذي يجمع خيوط الحبكة اللفقدذا*, 

وقي هذا الوقت کان النمط الإيطالي للمسرح (العلبة) قد بدأ قي تطورہ 
الحشيف مع كما ور اهاور اخطي ااا یجعع الرؤية إل نمطة تلاش هھ ما 
يخلق الععق:۔آو اليمد الخال .ر kr‏ تحولت االتضنات: المفتوحة يمنا ترهظ 
خلفیاتھا الثابتة إلى المنظر المسرحي المحصور ہس اجنحةء أو كواليس جائبیة 
تفرص حالة الاتشلاق على الحدث ومعثلیه: وتحلق عا عرف بالحاقط اثرایع 
(سطع المرآة) الفاصل يبن المنصة وجمھور الصالة... وقد ظهرت المقدمات 
النظرية ليذم التحولات العميعة قي الرؤية الیضریة خلال القزن الخامسى 
عشر على أندى فنانيئ عظاخ, مثل لیوازدو داطئشی۔ 

وكان هذا يعني تحولا قى وظيقة المسرح تقسها؛ فبعد أن تم استيعد 
الجمهور تهاثياء لحساب المٹلیت, فالغلية كشكل ذي ميزات استشرازية. 
كاملية. تطرح فكرة الإيهام باستخدام مصطلحات جديدة. مثل الهيمنة 
والسيطرة. التي يقرضها البوواز (البروسیتیوم) المعلق؛ المرتفع فوق أعناق 
المكفرجين.-: وهكذا صار المجال مفتوحا لظهور فكرة الممئلين/النجوم 
وسيطرتهم على مقاليد العملية المسرحية. بحيث تصعم لهم خطط الحركة 
(الميزانسيتات) ليكوتوا داتصا في يوّرة الاهتمام: أو في عتاطق القّوة على 
المتضة... وآيضا عَإن العلیۃ تعني الحد من الحرية الجحسدیة للممثل في 
المسازح المفتوحة. وتطلق العنان لسيادة الحستات (الوققات) المقتعلة: 
والأصوات الرنانة, وتكرس بعمق أهعية النظرة کعنصر تخاطے: وتأكيد: 
وبالتالی يضيح التركير على وجه المثل ونضارته: 
سسا ملك خاي سوا هوه لسري الت شوشت في شه رخا التتطرة الديف يتشتبوح یخرب کم 1۴۲ خا 


اللاساء الح اتحبل ارس في فح حتسة عادية الا ض_ آوطنة مأطاخة الام سی عابت تقعیہ العرس ککاوے يمرك 


سملا يدت الطاعتي الوسیٰ ہس تحابق احص وكان التشحخوص سے سيا ع اشيا فز حجيحيا الذي بعش هيه قارواخ بنسه 





۴- جدلية الفضاء الزمني... أو الإيقاع! 


قلنا إن الفضاء الجمالي الذي يحيا فيه الممثل (والجمهور ععا) هو قضاء 
مردوج (واقعی - خيالي]:.: واکٹر من ذلك فهو فضاء مكاني ‏ ژمائي أيضنا؛. 
وإذا كانتت حرکة الممثل داخل المناظر المسرحية. وایشا عااقتة القيزيقية 
بزميله على الخشية, وبالجمهور هي ذلائل مباشرة على حضورہ الجسدي فلي 
امان ومن ثم حضور الشخصية المتخيلة. فإن هذه الحركة تفسها تكون 
إشتارآت إيشاعية_ بصریة على وجوده في الزمن, ووجودتا معه بالتالي... 
ولا يسنتنتى من ذلك الحضور الصوتي للممئل عن خلال الخوار السرحی, اد 
القتاء؛ وكذا الحصور الموسيقي الصاحب للأحداث (مثل الألحان. والؤثرات 
اطي (١‏ ک ااا اریت دائة على خرخة الممتل في الزمن بش ة يه 
الواقعي - الخیائي/الدرامي. 

وإذا كان الرّمئ السرحي ١‏ فتطع من سياق الحياة اليومية زمٹا للاختفال, 
أو للتسلية, يعد يصورة ما زمتا غير محر بالنيبة للعقؤل الحادة التي 
لا تمنيها تلك اتثرهات اللضيعة للوقت؛ عإن الحقيعة تیدو عکنن ذلك تماماء.. 
فا 5 الحدلية لحركة الزمن: تمئع لمن السرحي۔ آو الاختشالي. جدارته 
الغاتقّة في جياننا, فالحدوی الحقيقية لهذا الؤْمن تتمٹل في أنه آداة من 
آدوات التواصل الزمئي: كما يكون الاحتغال آلية من آليات التواصل 
الاجتفاعي. فهو يوصل بيتنا ويين عاضيتا ؛؛ إذ لا يمكن إحناء الماضي إل 
يموضوعة شعورية !"+ (مثل الحكي: او التمقيل: أو الغثاء.. وغيرها من 
ومسائل تنشيط الذاكرة), أت مؤاصلة الحيناة عنلى خشية المسرح: قد تضي 
تأكيدا لاشهوزيا غلى معلى استمرار الوجود في مواجية شبح الموت. هذا 
الذي زایتاۃ بشکل خاص هاجسا مقیما خلفه الكثير:من الأعمال التراجيدية 
العظيمة. وخلف الإبداع القني دصسفة عافة, وحتى نتحقق عمليا من الحركة 
الجدلية للزمن هي الفن التمثيلي. قلابد لتا می الؤقوف هليا غتد الإيضاع 
[كمفهوم وكعملية]: الذي يظهر لنا کواحل هن أهم فؤاعد فن الأداء عموعا. 

الیقاع ۸۷ مصطلح موسيقي يدل على اوزان النغم, وائوزن القسام 
عمل موسيقي إلى أجرّاء جمیعھا دات مدۃ واحدة: فهو تعاقب مطرد 
لأزمان قوية. وآخری ضعيفة: والوزن صیعة آلية والإيقاع إينداء 








... فضاءات الحرية 


إخمالي ١١١‏ ._ و«الإيقاع هو شكل من أشكال الظاقة؛ ‏ كما يقرر جاتشف 
- ومن قم فإنه ‏ مثله متل أى شکل 5010 ۔ هو حالة توٹر خيالي أو علاقة 
تفاغل مجازية تمیشھا عتاصر مهينة (صرثية/سمعية ‏ خطية/يصرية) 
تكون في حالة تنافی؛ أو اختلاف - تناقض - وتنشا هذه الحالة أو الغلاقة 
خلال سعي هذه العناصر للالتثام: أو للانسجام, أو الوحدة, وَذْلك من اجل 
إبراز وتجسيد مضمون كلي لا يجسد إلا من خلال هذه المملية االجدلية 
من تناقض ووحدة... تتاقض الشكل والمضسمون ووحدتهما ..: وإذا كان 
الإیتاع هو شكلا بمغٹی ما هإثه يكون ‏ أيضا ‏ الشكل «حامل الضمون 
الذي لا نهاية لثرائه. وهو يمثل عن خلال الفح ۔ الميدا النشبط الخلاق قي 
الکون۔., إِنْه لب الكون: ا" 

وإةن فهالأيقاع علاقة.., علاقة تنشأ عن وجود الشيء عي الڑھی۔.. 
غالیقاع هو عا يترتب علی الحركة, إنه علاقة وجود. وغد يكون الشيء 
اللتصود هو صوٹا: أو حركة: أو جرد تة او إيماءةكمنا أنه قد تكون 
شیٹا ماذيا: أو معئونا: ظاهرا أو ياظنا - وهناك هة كاملة می الإيقاعات 
یرصدرقا الممتل من خلال حركتة: وإيماءانة: وإلقانة: بل وانشاسے لأتها؛ 
وهو الآمر الذي يتطلب مته قدرة هائقة على تنظيم نشاطه الحيوي خلال 
عملية الأداء, من آجل الحصول على التنظيم الإيماعي اللاٹم يين كل هذه 
الفتاصر... ومن تاحیة آخری, قإن لكل شخصیة يؤديها الممثل إيقاعها 
الخاص الصاذر عن ظرزطا المتخيلة الخاصة. فلكل فئة عمرية إيقاعها 
الحاص المتدرج من الشیاب وحتی الكهولة. كما أن الظروف النفسية الى 
تعائيها الشخّصية تفرض أيضا إيقاعها الذاتي, الذي قد يكون متتاقصا مع 
إيقاء الععر المقترص. فللفرح إيقاعه, وكذا للحرن. وللاشتیاق إيماع, كما 
لليأس: وحتی للعلل إيقاع... آيضا فإن الظروف الاجتماعية التي تحكم 
حياة الشخصية لها إيقاعها المتصل بالطبقة الاجتماعية: وبالمهنة. وبالحالة 
الاختماعیة, قلأهل الريف مثلا إيقاع حياة: بختلف بالصرورة عن إيقاع 
اهل المدن,:, كما آن لأهل اليادية ایقاعاء قد یتعارض وإيضاع حياة 
التحضر ,,, ولڈصحاب المهن الخاضنة ثل المخاعاة: آو المحاسية. وعيورهها 
عرز الأعمال المكتبية: أو الذعتیة. إيقاع خاص يختلف عن (یقاع أضحاب 


الجحزفه المحتلفة وهكذا ‏ 





- 


إن هذا كله يشير يصفة خاصية إلى جائب مهم من جوانب الفح التمثيلي. وهو 
العاتب التعلق بالمحث الأبداحي, الذي یغرض على المٹل جهدا شاقا عتواصلة 
خاڈل عملية بٹاء الدور, لضيط إيقاعه الذاني: مع إيقاع الشخصية! ومن ثم حلق 
الإتسحام, آو الهارمونية, بين الاشين للوصسول إلى إيقاخ موحد متضیط الدور 
ككل وحتی له بقع الفنان في خطأ التطويل. أو الإملال من ناحية: او التكثيف 
الخل من تاحية آخری, قغالتطرۃ العلمية المدققة إلى معتى وأهعية الإيقاع قي 
غمل الممتل: هي ما یؤکد على خصوصية إیداعةوعلی صتعویتہ: الناجمة عن 
تلك الشرعلیة التي قر لا يحسما لها الجعهور العادي حسايا؛ والتی قد تغیب 
أيصا عن ذهن ائمٹل العفوي, الملدهم إلى غياب الممارسة غير مبال۔ 

تيدم الإيقاع وى التمريف الابق_ بوستف مظهر! ‏ أي امل الجرحه قي 
الوقت الذي هو فيه نتيجتها المباشّرة, إذ يكفي أن تحدٹ الحركة حتى يتولد 
الإيقاع, تماما مثلما هو الآمر مع اللفة؛ قبالئسية للشاعر ۔ مثلا كما يفول 
(فاليري) يكفي ان تنطق الكلمة أو تهمس بها داخلنا حتى يولذ إيقاع القضيدة. 
وكما يفصل (هنري ميشوينك) في كنابه (نقد الإيقاع) هتاك ثلاثة أتواع للایقاء: 

١۔‏ الإیقاع اللفوي: والختلف من لغة إلى ری قلکل لغة إيقاعها 
الحخاض: وهو ما يمير إيقاغ الکلام عتد أهلهاء 

5 - الإيقاع البلاعي؛ وهو المزتبط علوم (البيان) التي ققررها التعاليد 
التداقية لكل مججمع ‏ 

؟ - الإيشاعَ الجعالي؛ وهو ما یختلف باختلاف وساٹل التعبیر تدى کل 
قنان: أو شاعر اي ياختلاف کل خطاب قردي على حدة؛ لکل فتان إيقاعه 
الجمالي الخاص: التي يطبع به إنتاجه الفثر ('. 

وبصفة عامة فإنه يمكن ‏ وبالطريعة نفسها' تغريبا - تمييز أنواع مختلفة 
من الأيقاغ (ولیس اللعوى فقطر): قهناك مثلا الايعاع الحركي أليوهي المعتاد ۔ 
الذي يميز كل جماعة بشرية معيئة, وهنكك الإيقاع المجازي (المرتبط بالبلاغة 
انحركية ‏ اليصرية) المرتبط بتقاليد الإيداع القتي السرحی في كل حضارة: 
كما أن هناك الیقاع الحرگي الجمالي الخاص نکل مۇد بغلى حدق 

ولو عدنا إلى تعریف قاموسي آخر للإيقاع فستجد ائه فو «التعاقف 
المتنظم لفاصل زمتي» أو لسلسلة هقواصل زمنية, تتحدد خطوطها یاصوات, 
وخزكات, ویتشدید منتظم بالنبرة كان. آح ذاتيا ٠.١‏ آو هود ,التجدد الدورتي 


سس س 





.. قضَاءاتِ الحرية 


آحسوعات داخل سلسلة. قالجموعات الأصقر تشکل صيقا: أو كليات؛ تملا 
كل مئهاتقاصلا زيا عهيتا. بحيث إِن إيقاعا تدركه ريما يتسايل ایختا 
كتكزار للفواصل..: .)١"[‏ وھکتا ترى غرة آخری كيف يحمل الإيقاع يمنرّلة 
الخيط الدي بنتظم وحدة الوجود في الزمان ليجعلها تبدو حالةء أو غملية 
انسجامية, متل عمد متظوم بإتقأن,.. #الممثل لا يتحرك على الحشبة حین 
يتحرك , كما يفعل قي الحياة هو أو شخص آخر زمهما بالع في واقعیة 
ادائہ)؛ يل يتحرك في سياق درامي» أو تشكيلي متتظم۔ والإيقاغ هو نفسه 
شكل هذا الانتظام: أو الئرافي. أو ملنعل إنه هو النظام الذي يحكم ععلية 
الإيداع يرمتها , 

ومن هنا تصدق مفولة [کریج) 'الصائية يآن الإيقاع الذي عو جوهر 
اترقصض, هو العفود الأساسي للفن المسرحي؛ وتضیف ہل إنه العمود الأآساسی 
للفن عنفوما, فلو كاتنت عملية الإيداع العتى في انط صموره هي مجرد 
عجهود حسماني - قيريائي یقوم به الفتان؛ غلابد من أنها ستكون بالححرورة 
عملية إيقاعية: إذ إتها ولابد ستكون خاضعة للترتيب الإبقاعي, الذي بحكم 
النشاط اليدني للإنسائ. وشو الترتیب الذي يستهد انتظامه من عملية 
التتفس ذاتها؛ تلك العملية التي تتحكم في سير باقي العملیات التجسمية. يدءا 
من تيضات القلت: وانتهاء بحركة الأطراف۔۔۔ وهي عملبة إيقاعية. اولا 
وأخيراء تقوم على أساس الفعل/الشهيق. ورد القعل/الزهير. هي عملیة 
روجية ایضا ۔ كأى عملية إبداعية ‏ آفلا يكون الايقاع إدن هو خوهرها (إبماع 
الروح) بوصقها تعبیرا عن الحياة والوجؤد؟ 

فالإيماع ‏ إذن - هو معنى الحياة ودليل استعرارھا وهو ایشا صورة 
لاتحاد الإنسان بالوجود الكلى: وعمليا قإن النظاع الخاص الذي رتیعه 
الممثل في تنظيم أذائه الصوتي؛ وحركاتة وإشاراته, هو تظام إيقاع يحتوي 
بداخلة عناصر مختلفة (التركيب ‏ الحدف. التنوع- التكرار: الوحدة- 
التناقض). وانوظيضة الأسناسية لتدریب المؤدى هنا هى مساعدته على 
الوصول إلى التعحلة التي يت خلق علدھا ویصسورۂ إبداعية هذا النظام 
المعقد, بحیٹ يعمل قَيما بغد بتكل لا إرادي: وهكذا تحكّم. أهصية 
التدريب على التتمسى الصجیح۔ والعميق بالتسبة للمؤدين بصفة عامة؛ 


والمٹل بصقة خاصة 





١ئ‏ ہ۔ بوجو 


- أدوات الممثل التعبيرية 


ٹیس هتاك شك في أن الأخيرة الرئيسية لأي فنان هي ملكة الاحساس 
الحي. المرهق. بتفسة: وبالعالم من حوله... إلا ان المعثل بالذات یحٹاج إلى اکٹر 
من هذا :.. قعئدما نقول - مثلا ‏ إن الفتاز في حاجة إلى الإخساس بادواته التي 
يستخدمها لثحقّيق عمله الإيداعي؛ یکون مغٹی هذا بالنسبة إلى السٹل أنه 
يحتاج إلى إحمناس ال بحسده: وصونة .., وبالجملة الإاحساس ہثقسہ. شكلة 
وموضوعا . حار جیا وا , حاضره وذكرياته :وهنا يغني أن الممثل يحتاج إلى 
أفثر هن نوع من الأحاسيس , ا قإلی جائب الإحساس الداخلى كنوع اعمءمح) 
(الإحساس العضوی ا بالندن وآخوةالة):.. متاك الاحساس پالٹغخل 
شكلة هو بالذات: أو بمعٹی آدق _ الإخم اس ں الحركى Kineslhesia‏ آي 
الاحسائی يوضع الأطراف وحركاتها بالنسية إلى الجسم وإلى يعضها البعض. 
وغلی الإحساس بالجهد زا قار '*) ا ل يوج إعسناس من دون الجسم - 
كما تقول يلو “وشن الامسٹاتی هر ل یکون شیٹا من دون الملعرظة: أو 
الادرالكها؛, سواء أكان هو ما يعرف نتفاذ الصسمرة: أو القدرة على اللاحظلة. او 
الإدراك الحسي Perception‏ [أني عا يمرق في علم الٹشس بالاستجابة 
ا للأشكال من حیث هي اشگال حسیة يل باغتیارھا رموزا وآشياء , ) إذراك 
الوجود المحيط. : اؤ الشعور بعحضشورہ الخاص, +؛ ڑھوعا يحتلف عن الإدراك 
الدهني, أو الحصون .110101ز2ع 0ہ للوجود الفعلي الذي قد لا يرتيظ بالا حساس 
تھائیا, قهو موجود يصرف النظر عن طريقة الإحساس يه 

ومن هتا هالممثل یحتاج إلى عملية ضيط وتتظيم تلك الإحساسات 
والإدراكات الدهنية بحیٹ يمكن استدعاڑھا في أي وشت وهو ما يسمى 
بالاستيظان € ihirospeoÎ‏ نے تلك الععلیة التي تشاهذ بها الذات ها يجري 
ھی الدهن من إحساسات پقصد وصفها لا تاويلها. وهناك آيضا ععلية 
الحذكر Memorîziîğ‏ إما للماضي البعيد أو القویب (فیعا يعرف بالتاكرة 
الانععالية رن ززع ]نا €[ التی تعمل على استرجاع الذكريات مصنحوية 
.بشجناتها الوجدانية...): ویمعتی آخر غالاستبطان هو عملية ملاحظة الرء 
للجائب الداخلي لحياته العقلية الخاصة: وهي عملية تسمح له بتوجيه 
مظاهرها (تجارت اثقعالیة, أفكاو.. أحاسيس ہے ال 


اها 





ا دهم ١إ‏ ہے و مصورےحمد 


وبصرف النظر ‏ موّفتا ‏ عن الخلاف التظرى حول أسيقية الشعور/ ا معاناة. ام 
التیعل/التجسید .. (وهو الخلاف الذي تتشكل على ضقتيه القروق: والتبايئات ها 
ہین المدارس واشناهع المختلقة للفن الٹمٹیلی, بل وبس أقطات المدرسة الواحدۃ كما 
سئأتي على ذلك هي الصمحات التالية .۔) يمكن القول إن تنظيم العملیات الشغوریة 
والإدراكية للمفمثل هز ما ينظم ما یقوم نه من افعال مستمرۃ داخل الشاسد 
التتايعة؛ وهو فا يخلق وجوده الملحسوس داحل الشهد. آي أنه هو ما ينظم عمل 
المعثل ککل, أو طريشة استخدامه تجسده وصوته بطريقة انفعالية عناسیة للظروؤف 
التخيلة انلتى تعيشها التحصبة آو التي يعيشها هه في إهاب الشخصية. 


4-١‏ لغاهالحسد... الأوضاء والتغنات الحركية 


تعابير وجھة 111171 كعنوان وحودہ قوق المنصة,؛ وفق النظور القربي..- إلا أن 
جسد المٹل وصوتة: قد لا يكونان هما أهم ادواته الإبداعية فقط بقدر ما 
تكون الطريقة: أو الثقتية: التي يستحدم بها هذا الحسد. أو الصضنوت. قي تحسيد 


الكشحخصیے4- رم كنا تتغده تقنيات: اله ٹل أو أرواته الآرداحية می تثنیات 
حركية متثوعة: إلى التقٹیات الصوتية. جنبا إلى جلب مجموعة آخری من 
القدراٹ لايد عن توافرها لدى كلمن يمارس مئل هذا النشاط الاتصالي (مٹل 
اللفة د الذاكزة ‏ التعيير ‏ الاستقنلال التسبي لسلؤك الشخصیة عن التغيرات 
العضوية والنفسية الثى تمر بها,..)؛ فيسا يشكل في فجموعه أسسا متكاملة 
لعمل الممثل فى المكان والزمان. 

والتقنية هي ما یحدد لغة الجسد. باغتباره إشارة إلى شىء آخر غير زاته: أو 
غير صاحبة/الممثل:.. هالجسد الممثل يشير إلى شخصية: أو موقفا. أو وضع 
اجتماعي؛ أو حالة سيكولوجية معينة؛ بل قد يشير آحیانا إلى شيء هادي (زهرة. 
شجرة:..إلخ) في بعض التجارب اتحديئة. وقد يكون لهذا الجسد يالذات لغة 
آخری؛ مخطقة تماما عن نلك التي يتظاهر بها (مثال لعب الشباب أدوار الشيوج: 
أو لعب الفتيان أدوار النساء...إلغ). إلا أته یاستخدام لقة السرح: لغة المجاز 
الدرامي, يكون يمقدور الممثل التحول عن طبيهتة الحسدیةء تحسید الشحصية 
الجديدة. ومن ھٹا نول إن الممثل يعيش حلما جسدیا خاصا؛ سرعان ما يفيق 


منة الى حسد اليمُظة من جدود , 








وعد عملت النظرة الحداثية على إدساج جسد الممثل داخل الرؤية البصریة 
المادية للعرض المسرحجي (السينوجرافيا)؛ بحيث يصيح عنصرا تشكيليا مه 
هفل العثاضبز المادية التي تكون التظ زالسرحي العام وبالقمل غالجسد 
الجالس يتحذ هعتی مختلفا عته في حال الوغوف, ويالتالي تخٹلف قيمة تأثير 
الشخصية فوة وضهفا. ولو أن هتاك حالات يكون فيها الجالس أقوى زملك 
بين حاشيته:؛ أو قاضي محكمة...). وهكدا تختلف قوۂ التآثير الناجم عن 
وضع الجسد الممثل باختلاف أوضاعه وامجاهات حركتة. بل والآماكن الشي 
يتموضع فيها وقوها, أو جلوسا..,كما يختلف تأثير الجسد الأنثوي يالضرورة 
عن تأثير الآخر الرجل, وهكدًا ؛ وغني عن القول أت المغائي التي يطزحها 
التجسند الفرد, تخطلف عن نلك التي يتخذها تشلحة علاقته باج ١١‏ الاخ 
اقترایا وابتغادا ::.إلخ. : 

وقد توققتا طویلا عند ممهوم المحاكاة باعتباره المدخل الذي لابد من 
عيوره عند الحديت عن الفیٰ النمثيلي. إلا أنه لايد من الإشارة إلى أن جد 
الممثل قد يكون اما جسدا محاكيا؛ يعلد بدرجة أو بأخرق: صورة ما واقمية. 
باستجرام ثقنیات وأوماع حياتية ادوا أو يكون جسدا تغبيريا:. اتی 
دلالة آکٹر حمقا, بحیٹ يتحول إلى صورة. أو رمز ما هني له جمالياته 
الخاصة, عقطوعة الصلة بالواقع المباشر. وفي هذه الحالة فإنه يكون في 
خاجة إلى استخدام تقنيات حركية اکٹر قنية من تلك السايقة: أو فلنقل 
تعبيات لا اعتيادية بالمرة. 

وعلى هذا الأساس يمكن أن نقسم التقنياث الحركية عموما إلى 
تفنيات اغتيادية. واخری لا اعتيادية. وقيما يتعلق بالتقثیات الاعتيادية 
درج التقتيات. الآأساليب الحركية التي يستخدهها الممثل ضهن 
مجموعة التقثيات الحركية المجازية: إلى جاتب الحركات والإشارات 
اللفوية/الاتصالية الخاصة: التي لا تهدف إلى تحقيق معنی مباشر: 
يعدو عا تشير إلى معتى. أو معان آخری باطئة؛ آكثر عمقا:.۔ وهي 
بهذا تختلف عن الأساليب الحركية التي تستخدمها خارج السرح, 
ولكتها تد خل إلية عتد التجسيد الواقعی لحياة الشخصيات... وهي 
تٹقسم بدورها إلى توعين: حركات مجاتبة, وحركات نفعیة, وهو ما 





- + صید ١‏ اسا ١بخ‏ ریم 


اولا: التقتيات الخركية اليومية: وتشمل جميع الحركات التي ستخدمها في 
خياتنا اليومية الاعتيادية. خلال ممارسة النشاط الحياتي التقليدي: ١‏ 

(1] الحركات اكجائية (الخالية من الغرض): والمقصود بها كل الحركات. 
والإشارات المضاحبة:؛ او المساهدة, 'التى ستخدمها أشاء الحديت العادی. 
آؤ عي لحظات الاتفهال. وهي حركات عامة وشخضية قي الوقت تمسه: 
للا ند لا تحتلق من شعب إلى آخر والكنهبا تیر ها بحن ج حمى: 
وآخر: شلكل متا لأزمة خاصنة أو لازمات (خركات متكزرة) يستخدمها 
يصفة مستمرة. إلى درجة اتھا قد تصبح وسيلة لتمييز شخص فا (كسمة 
إيجابية, او سلبية) . 


ا داد çi‏ 
ا 


رب) الحرکات اللصعية: وحصي خرکانہ مسقه على تمط واج رتيبة غير 
مختصة بشخس بالذات؛ ولايد من أن تکون آلية بالنسیة إلى الغرض المقصود 
متها ... ؤهي الحرکات: أو النظم الحرکیة: التي تعورف على استخدامها عند 
أداء أنشطة معيتة: مثل تناول الطعام: أو الشراب, آو الشی, أو الكتاية أو 
اداء الأعمال ال معينة المختلفة: وأیضا بين جماعات ععیلة (حماعات غهنية مل 
االعذادين _'التخازين _ الصياويت, .. إلچ او جقشاعات عرفية عكتلفة, وكذلت 
بين جماعات: أو فثات: طیقیة اجتماعية معيدة...). 
انيا التقثیات الحركية المجازية: وعلى عكس سعة المياشرة الواضحة 
في النوع السابق. نجد هتا نوعا معیٹا من الحركات: التي تبدو كمفردات لقة 
خاصة. قد لا يفيهها_ أحيائا ‏ إلا أهلها بالذات: وأيضًا فان مدل هذه 
التمتيات تتدرج منقسمة إلى عستويات ثانوية فمثلا هناك 
(ا ) اتحركات والإشارات اللغوية/ الاتصالیة: 
١‏ ونقصد بها تلك التي تشكل ‏ مع اللعغة ‏ وسيلة من وسائل 
الخواصل الإئسائی؛: التي يبرز فیا يشكل خاص دور 
الإيماءات. التي يصدرها الراس, والأطراف. واليدان, 
والاصابع؛ حيت تلاحظ وجسود عدد من الإأشارات, 
والحركات المترادغة مع گلماٹ: أؤ جمل معيتة, وأيضا 
البديلة تبعص الكلمات والحمل: متل علامة التصر 
(حرف ۷)؛ وعلامة التأكيد: أو المواقعة 01..۔ وهى 
إشاوات ائتقلت من محليتها - بی الأمريكيين ‏ لتصيح 





إشارۃ عالمية مع الانتشار العالمي للثموذج الأمريكي في 

السلوك خلال الستوات الأخيرة: ومن خلال السيتها 

الأمريگية بالطبع (كوسيلة من وسائل الهيمنة الثقاغية). 
- وهلاك قا هو سعروف ایضا من فة الصم واليكم؛ 

كإشارات بدیلة عن اللغة المنطوقة: ھی تستطيع التعبیر 

عن أي سَيء. تكنها إشارات تجریدیة؛ منفصلۃ عن 

الأشياء التي تهيو عتها باختصازھا إياها؛ مثلها مثل لغة 

الاحتزال المستحدمة فى الكتابة... وهي إشارات اتفاقية: 

تبادلية بين مستخدميها: وهي قدرة مكتسبة بالتعلم , 
زب) الحركات والإشارات المسرحة [الضنية]: 

هي التقنيات. التي بخلقھا جسد ا لمعٹل داخل سياق النظم الحركية الٹی 

تحكم حياته هي المكان والزعان المعيئين... وهي- عموماً - جمیع الحركات 
والاشارات التي استطاع المسرخ الأوروبي. عير تاريخه الطویل: ترسيخها, 
گمفردات لغوية خاصة. إلى درجة آنها. وحين تستخدم قي الواهغ اليومي, 
سرعان ما تسمى أو توصف بالحركات المسرحية: مثل تلك الطرق المعمتة 
في المشي بخطوات هعيتة؛ مع اتحاذ أوضاع مميزة للراس , مثلا: ١‏ : وكذا 
أستتخدام اليد بصورة مبالغ فيها, وما إلى ذلك من حركات تعتمد غلى 
الاستخداح المميز المدروس للجسع ككل في حدود غوادين التوازن والتتاسق, 
من آجل تحفيق توع من التعبير البلیغ - الجمالي: ومن ثم تحقيق هارمؤتية 
متكاملة استنئادا إلى قواغد التصوير الخطي, ومن بيتها = أو على رأسها 
تحديد! - قاغدة التناظر أو (السيمتريا) القائمة على آساس اتخات الإتسان 
(الجسم اليشري) وحدة قياس کلیة: بوضغه النموذح الأكثر اكتعالا للجمال, 
والقيم الإنسائية عموما. ولكنه تموذج تجريدي (مؤسلب) بالطيع: حيث 
تنقطع الصلة المنطقية في هدء الحالة التعبيرية ما بين الأصل 
المجسدة على السوح۔ 


۲ 


1 - 
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تالا التقنیات الحركية عير الاعميادية: وإذا كانت التقبيات الحركية 
اليومية تهدف إلى إجراء الاتصال, والتواضل مع الآحر, فَإِن التقنيات 
القئية المجائية تهدق: (فني حالة العرض) إلى تخقیق الادهاش, و!! 


انی تحويل 
الجسند من صبورته اليومية. إلى ضورة افتراضیة كشخصية ذرامیة .. آم 








.۔. قضاءات الكرية 


التقنيات اللا اعٹیادیة فهي - على العکس۔۔ تهدق إلى ملح معلوساث... إت 
تبدو كآئها رموز لغفویڈ تدعو المشاهد لقراءتها بوصقھا سردا لحكاية معينة: 
ولكن فون أن تستخدم الحركات التقليدية ‏ اليوسية تفسهاء ومن ثم مهي 
تتعامل مع الجسد بصورة محتلفة تماما عن الصنؤرة التي آشرتا ائیھا غیما 
يتعلق یالتقنیات المجازية ‏ السرحیة حيت يكوت المظطلوب هو تحريز الجسد 
وخلق قواعد جديدة للتوازن» وهو ما ناحظه بوضوح عي الققتية التي 
يستخدمها المٹل شي السارح الشرقية, وایضا في بعض الاتجاهات 
والمدارس الغريية: المتاثرة بالثمودج الآسيوى للمسرح: مثل مسرح برخت 
آو مايرخولد, آو آرتو۔ 

وقي هذا المجال يضح أن نقول: إن الحركة التي رأيتا فيها الشعبیر 
البدائي عن الحياة تضصبح بوساظة الإيقاع اؤلا ثم الأسلوب الفتي كانيا - 
تعبیرا قنيا راقیا عن تلك الحفائق الخافية الحیاۃ أو تضيح ا مگة من 
تفٹات الروح» گما یقول س۔ ليقارء وهو فا يشنبه.ما كانت عليه الطموس 
القديمة؛ وهو نفسة ما تقصده غتدما نقؤل ٭التغبیر الحركي؛ كمنوان يدل 
على عملية التحسید المآذني بوساطة الحركات للتعبير عن تلك الیم 
والمعاتي؛ التي تعجر الكلمات عن تجسيدها ولا تصخوی إلا على وصفها 
من الخارج, وعملية التجسيد هذه لا يمكن لها أن تتم إلا بالانفصبال 
الكامل عن الواقع: وذلك عن طريق الاختزال والتجريد اللذين هما أنساسا 
هذا اللون هن التعبيز الفتی۔ 


١ا‏ الصوت... واللقة 


الصوت هو كل ما تدركة بوساطة حاسة السمع شواء أكان هع 
حنبوتا إتساتيا:لفويا (مٹل الصوت الدي ینتظم حركة الحروف 
والألفاظ) أو أي صوت اخر يصدره الإنسان (أنين - نشيج ‏ بكاء ۔ 
ضحك:.٠),‏ آو كان هو صونا عن أصزات الطبيعة الحيوانية؛ سواء أكان هو 
ضوتا یصندرہ كائن معیت, آو صوتا ناحما عن حركة عن حركات الطبيعة 
(رعد - حفيف - خرير ‏ هدير...). آو حركة الکائنات هي الطبيعة: أو كان 
صوتا صتاعياً من صتع الإنسان مئل كل الأضوات التي تصدرها الآلات 


الموسيقية.. إلخ. 





انا _ الاجر 


ويصدر الصوت عند الكاثثات الحية نتيجة لاشحراز آوتار الحتحزة 
بفعل شواء التتقسن. حيث يهتبر القفضص الصدري ومنطعة البطن ‏ أيضًا _ 
هما الصتدوق المصوت الذي يدفع بالصوت خارجا: لكي يتشكل مع حركة 
آلة الئطق (اللسات ۔ الشفتینٰ ۔الأستان]؛ قيخزج لغة فلونة بمختلف العاتے 
التي.يريد الإأنسان توصبيلها إلى الآخر. وتختلف درجة شدة النصوت؛ 
وطبيعته. من إنسان إلى آخر..۔ إذ يعتير إحدى الينمات المغيزة للشحصنية 
المعيزة عن جوهرهاء وأحوالها المخنلفة. مما تختلف اللغة الؤاحرة ب 
الناظقين يها يحسب السمات الطببعية [الفيرّيقية) لكل شخص, وايضا 
الاجتصاغية: والنمفسية- والفكرية... قاللغة وعاء مرن يتشكل ہما يكونه 
الشحخص, وما يفكر فيه . 

وقد راينا ما كان للصؤٹ من أهمية بالتسیة للممئل في المسرح الإغريقي 
القديع.. وقد كان هذا طبيعيا سواء نتيجة للمكاتة التي یحوڑھا فى اتخطاية 
عند الإغریق, اؤ لسيادة الطابع القنائي.المرتبط بالأثاشید الدينية من ناحية, 
وبالقصاش الملحمية من جهة أخرى..: والمثامل لصورة الأيطال الاغریق يجد 
أن عام تھے العالبة حي الكلمة, كأنللات لطبيعيين لصورة البطل/الشاعر: وعد 
كان (تيسيس) ائمٹل المحترف الأول في هذا السرح شاعرا أيضاء فَمَدٍ قاع 
هذا السرح على اکتاف شغراء كبار إمشال إسحخيلوس: وسوفوكليس؛ 
ویؤزبیدس:, وكل الآراء التي حاولا مناقشتها عن طبيعة المحاكاة وفن الآداء 
في ذلك العصر. إتما تشير إلى المحاكي/الشاعر يذلا من كلمة مفٹل... 
وينما آرسطو_ مشلا أن.صنعة الدراما كائت ستخدم الوزن والقناء 
والعروص وسائط لازمة للمحاكاة, للنمثيل: وهذا يعني ان السرح الإغريضي لم 
یکن في التحليل التهنائي» سوى عسزح غنائي زاقص: وهو لا ینسی ان یقرق 
بين الشعر الدرامی: والآخر الغتاتي (الليريكا), والثالت الملحمي:-: في آول 
تحننيق نعدي لالأبواع الآدبية الکیری۔ 

وإذا كانت ولادة اللفة زتسقا أبجديا ‏ ذلأليا معيتا) قد ارتبطت, 
تاریخیا بولادة المجتمع الإنساتي الحنظم: أو الحضارة بصقة عامة, كما قد 
ارتیحلت يميلاد العقل اليشري المقكر, التعالي: القادر على ضبط افکارہ 
وتتظيمها في انساق معينة؛ فإن هذا كله ما کان له أن یتم - بالطبع - لولا 
تلك الخاصية الممينزة التي تتمتع بها اللثة: من حیگ کوتھا شیٹا مجازيا 





لا يدل على تفسه: أو لا يعني شیٹا في ذاته وإنما يشير إلى شيء آخر 
(غائب, أو حاضر - عادي, أؤ معتوي)؛ وهي إشارة ضمتية متفق عليها بين 
المتكلم والمخاطب. قالمجاز هو الأجنحة الثي لا عَنَى عنها التحليق في فصّباء 
الأيداع المفتوح. وما كان الإنسان أت یصنع حضارته يوساظة الاستد لال 
العقلىي المباشر فقط. دون اتخيال: فالوجود لیس ما تراه العیت وتدركة 
الحواس الظاهرة فحت, إلما فو مركب شامل من المحتضوسات 
والمجرذات: الوقائع والأحلام معا۔قإلی جائب الأشياء المنظوزة التي يدرك 
الانسان وحودها فيخلغ عليها أسماءها ومعاتيها: وجدت دائسا الاق 
الأشياء والظواهر اللامنظورة. التي دعت الإنسان إلى أن يسميهاء او 
يعرفها تعریفا مجازیا حتى يسهل عليه التعامل معها : 

وباختصار - كما يمول حادشف ‏ وكانت دلادة اللقة تعس غي ڈاتھا ولادة 
الضوزة الشعزية: إذ كاتت تعلي ولادة التفكير المجازي لدى الإنسات 1871 
وفى الممابل ققد كان من الطبيعي - قیعا بعد - آن بئة زد الابداغ الأدبي: 
خاضة, والقتي يضقة عاعة بهذا التشاط الد يحاول تعریف عا هو خيالي. 
لا عرتے, پاطتے . وذلك بوساطة ما عع محسومن مئ أصوات وزسوخ وألوات 
وانفاع .., إلخ: من ناخية آخری. فإنة من غير المکن تهنا أشرنا من فيل - انل 
نتقل دور کل من اللعب والغمل معا غي تطور الشعر والدراما, فهضا. ولاشك. 
مضدران أساسيان من مصادر الفنؤن الإيقاعية- کالشعر والرقص وا موسي 
التي تؤلف في تناغمها ووحدتها المنى الحشيقي للفن الذرامي۔ ؤهناك من 
يرى أن عنصر الإيقناغ: هو وحده الذي لعب.الدور الحاسم في تطور الشمر, 
حتى قبل ولادڈ الصورة الشعرية ڈاٹھا آى يوصقه ترديدا ضوتيا صرقا: 
فالتعبير المباشر عن الوجدان كثيرا ما یتیدی على هيتة ذلك التوتر الشكلي؛ 
الحيالي: الذي سمیناہ الأيقاع. أو الوؤنء وهو عا يحكم الشعر يمتفة خاصة 
أكثر مما تتحفم فيه التوجهات الموضوعاتية (الثيعاتية) اللمهيسسة على هنون 
السرد المختاقة, کا يول مايكوغسكي: ٠‏ إن الإيقاع هو قوة الشعر | وساي 
طاقته الرئيسية؛ وهو غير قايل للنفسیزہ! 

ولو عدنا لتآمل ظرفية التطور الاجتماعي التي حكمت تطور الإبداع 
الشعرى لدی الإغريق (قلاید من آٹیتا مهما طال السفو) في تلك العصور 
الذفيية, التي شهدت مواد التراجيديا «من روح الوسیقی؛ ۔ بتعییر تيشمه - 





خد لا تقول هتا الو ل الساتر إن الٹراجسدیا قد ولدت من رحم الشمر 
الملحمي الهوميرني (نسية إلى قومیروس) كما يقول شيوخ النقد. وقد نتساءل 
بتاء على طايمها القنائي/الموسيقي: ولاذا لم یات ميلادها متلا من رحم 
الشعر الغنائي. آم أن الصملة ہین الدراعا والمللخمة هي فقط في ال موضوعات 
والتيمات. والشخوض الأمنطورية المؤصلة في الملاحم الکیری؟ 

والأغلب أن الشعر يزمته. ملحميا وغناثيا ودزاميا: قد ولد من رخم أكبر 
وأوسع. وآكتّر خصوبة. أي الرحم الحاضن للفٹون قاطبة, وهو الطقس 
الديتي. فقد كان فعل السرد [الشمرئ. أو الإيقاعي آنداك] ۔ كما يقول 
جاتشف آيضا - شو عون الفعل السحري الممدس: أو الطقس, آي الشعيزة؛ ومن 
ثم كان المجاز. والفصوض, والرمر الشعري مرادفات للاستعارات والرفوز 
الشعاتریة: هما كان یکشف عنه ذلك السرد لع ين أسراز الظشسن, الواقعة 
نحت يند التحريم, ولكته المغزی الكامن وراء الأخداث واسباب وقوغها :كما 
یؤکد بروبا *'/- وھگذا قما كان يحكى من أساطير مصاحبة للظقوس. 
اضبح يحكى عتھا قي صيغة الملحمة؛ بيتعا تخلقت الدراما لتحكي - بوساطة 
الفعل ‏ عن الحاضر ذاته. عن الحياة الدنيوية خارج الطقس, وإن لم تبعذ 
بعيدا عنه. فق ظل العنصر الديني الطقوسي في الخلفیة هو الأطار اللازم 
اي نوع من أنواغ الحكي» ختى لو كان دراميا!*). فالشاعر الدرامي ‏ حسب 
فول جوته ‏ يعالج الحدث بوصفۃ حاضرا مکتملا, على العکس من زميله 
المالحمي الذي يعالجه يوصغه ماضیا مكتملا... قالدراما هي هن اللحظة 
الراهنة. حتی لو كانت الأحدات مستمدة عن التاريخ, قهي تقدم الآن وهنا 
على عمشهد من النظارة. 

ومن هنا تسيذى تلك الآهمية القدسية التي منحتها بعض مدارس 
التمتيل للكلمة يوصفها غصب فن التمثيل. وللإلقاء يؤضفه آدأة التوصيل 
الرئيسية: والمهارة الأولى التي يجب آن يتحلى بها المٹل, وهكذا يصبح 
جمال الصوت ؤاتساع مساحته هما الميزة الأكثر تآثيرا للممثل ‏ لدى فؤلاء 
- في خین أن جمال الضوت یکمن في درافيته؛ وغدرته على الٹلون يألوان 
الحياة ذاتها (قي عرق فن التحسید الواقعي]: ومن ثم هي قدرته غلى 


۴١‏ هر الواعتاں, التقافات افيا اللشربة سيق الحسر اکس ۔ م تسام حت يوسا هما اآاطلات مر سلطة الائ 


واعتمقاد0١‏ خزيا' عب سنة السراف انا جتماعيد الك ل تھر لے الأسلان من قت النلظۃ الانشاو وہ بصت الذلهاًا 





... فضاءات الحرية 


توصیل خصائص الشخصية: وانقغالاتها هي المواقف المثاييئنة خلال السياق 
الدرامي الاقتراضي.- ولا ينضي هذا أهمية أن يتحلى صبوت الممثل 
بالوضوح والقوة: قي غلل الشرطيات السرحبة: التي تلزمه بتوصيل صوته 
إلى آخر مشعد في صالة المشاهدين, حتی في أحوال الهمس. 
ومن تاحية أخرى: فإنه يمكن ان يكون لصوت المئل الخاضيات التشكيلية 
نفسها التي للحسەد... ققد يكون ضوتا فستقيما. أو متحنيا؛ أو متعرجاً, حسب 
الحالة والشخضية ... قالصوت الستقیم؛ . الذي ہمضي على وتيرة إيقاعية واحدة؛ 
لابد من آن یصیب المشاهدين باللل. بل إنه قد يضل بهم إلى حد النوم (كها 
يحدت مثلا في أغاني الآمهات التي تهدهد بها أطفالهن الرطتع)...أيضا قإن 
الصوت الخشن, العثدل في استقامته؛ غالبا ما يعمل طابعا ذكوريا. موحیا 
بالقوة وبالسيطرة؛ بيتما يميل الصنوت المتحثي! التاعم, جهة الرقة والأنوثة . وغني 
عن الإشارة هتا العلافة الوئيقة بين الصوت والایقاغ, بل قد نجد ترادها بین 
الكلمتين في التراٹ الثقدي الفوبيء ضے تحلیل الشعر والفتاء 
وللصوت _ كما للحركة ‏ تقثیات متعددة بستختمفا المٹلون وكق 

المدارس والتقاقات المخظفة التي يئتمون إليها. قهتاك تقنيات ضوتية 
معتادة - يومية: واخرى مجازية ‏ فثٹیة, كما آن هناك تهنيات ضوتية عير 
اعتيادية (مئل تلك التي يستخدفها المٹلون اليابانيونئ)... وآخیرا؛ فإن 
درامية الصوت السرعي تفرص على المعثل أن يعد ضوته بحيث يكو 
حاهذًا ذائما للتلوينات المختلفة: بحيث يبدو جافاء مٹکسرا؛ في التراجيديا, 
أو يكون ليتا. حاذا قي بعضص المواقق الهزلية: علاوة غلى التيايغات 
اللائهاتية یبن الأعمار والحالات والطبائع وامواقف الإتساتية المختلفة:. 
وقي الجعلة آن یکون متثاسبا مع الظروف التخیلة التي بعيشها 9 
خصیية: وهى الظروف التي يمكن استحلاضها من خلال دراسة وتحليل 
أقعال الشخصية داخل النسيج الدرامي العام , 


٥‏ ۔ الكلاسيكي والروماتسى... قوالب الأداء 


إن الفن العديم: وشن العضور الوسطی:؛ مهها کان محدود الإمكانات 
احياناء ا و تؤاضعیا عن حيث وساتل التعيير. | خیالیا ری لت یں ب 
أحيئانا ا خرى... کان خض السداق, وتكان شریشا] داتما,,.!!”” أهذه 





ہیمیت جور 


حشيهة يؤكدها تاريخ نطور الفن؛ وبالاخص تاریخ المعسور المسسساة 
يالكلاسيكية الجديدة:.. همي الوقت الذي.ظهر فيه رجل مسرح حقيقي مثل 
موليير قي فرنسا: واستطاع الاستفادة من الزخم التمٹیلي الشعبي المخُلوط 
بِبعَايا تراث الكوسيديا ديللارتي العظیم, والشخون بحرارة عروض مھرحي 
وحواة الأسواق, وتقنيات الکرنشال المركبة:.٠٠ففي‏ سوق سان - جرمان كان 
مولییز يشاهد عروض الضارص 58:66 الشعبی, المرحة تحت المظلات القئبية. 
وكيف کان اليهلؤانات يدورون على قرع الطبول؛ وتقر الدقوف: وكيف كان 
يستحوذ الحاؤى وشافي العلات الجوالان على افتمام حشد كبير من 
الجمهور :1ي هدا الوقت تكون السظوة قر تمت للنوع التراجیدی الخديد: 
التاشىّ تحت رغاية اليلاط الملكي, الذي یعاول عيتا استتساخ الخراجیدیا 
القديفة, طبعا بعد تفريغها من رؤجھا, أو من مضموتھا الطقوسيء الشماٹری! 
ولتتاسل ما الذي يمكن أن يحدث لو تم استتساخ الأسلوب الخطابي: المتفم: 
الْرنان, والوقمقات (الحستات) البطولية الثابتة, والحركة الوأسعة في أضيق 
مر وغيرها مما کان يعد ضرورہ للتمثيل الشرطي في المدرج الإغريضي 
القديم ليعاد تقديمها قوق منصة مسرحية داحل غلبة إیطالیة وقق شروط 
نقنية مختلفة| بل ومحافكبة بالمرةة قد تكون النتيجة شیٹا مثيرا آلسخرية 
تجغل من ذلك الذي گان یوما جراجيديا ر حليلا, مسخة. أو أضحوكة! 
وقد راينا كيف وضع العصر الشکسبیري اللبنة الأولى لما نعرظه اليوم 
يعن الممثلء وكييف ظهرت متت ذلك الوقت إشكالية الازدواج. آو المفارقة؛ بين 
التقنية والإلهاخ في عمل المسلين/التراجيديون الكبارء.. قمع سيادة 
الكلاسيكية كانجاه (باعتیارھا سلاج اتظمة الحكم المطلق الشمولي بالدرجة 
الأولى)؛ استقرث ععاییر النظام العظيم, والخضوع الصارم. والوحدة 
الشكلية الشاملة۔:۔ وهو ما يؤكد بالضرورة على انتصسار قيمة قوالب المهارة 
الفنية المجرية؛ والشك في كل ما هو عضوئ! حدسي! ومن ثم في كل تحرية 
جدیدت قد تكون تتيجتها اهئزاز الثقة فیعا هو قائم بالفعل (فليس في 
الإمكان أبدع مها گان)۔ 
وغي خلل هذا المناخ لايد من أن تنيض قائمة الرياء والكذب والقؤلقف 
للسلطة خوقا وطمها ... عهكذا تنشأ الفخامۃ المصطتغة, المتكلفة: والقوالت 
الانشائية اثطتا 


ا 


نة؛ قارعية المحتوى, و تتسحق يعرازم الحقیعة الحياتية, والضصدئ, 





وی 


الْعُمَي: وتضعد قيمة القردية. وتتضحَم الذات المشمولة باتفظف الملكى. وتتشقیٰ 
في طرق الحصول على الإغجاب والتصفيق الزائق بابتداع طرق او قوالب 
۲۶؛: (كليشيهات) للعرض: نداية من الاستهلال الباري ؛ وائتهاء بالخثام 
المدوي: فهكذا يولد قن إلقاء الموتولوج الضردي, ليكون هو مضصار الإبداع 
التمخيلي بمعزل عن خياة الدور, والشخصية في الظروق التخيلة : ولا تعني 
هده الازاحة المتعمدة للشحصية الدرامية یو سطوع تيه اڈنا الفردية:؛ أنَا 
المبتل: السید الذي لا يتلون, أو يتحول عن مكانته... فهو لا يترك تفسه - 
کممئلي الكوميديا ۔ عرضشۃة الشاکل علائیۃ ۔ بتعبپر سارتر ب ويقزك گخدالی 
المشاهد العنان قي تجسيد ها يراة, آؤ نمغئى ادق ما يسمعه, من كلمات خیالیا ۔ 
وما يقرر ديد رو «قالتاس لا ان إلى السوح كي يشاهدوا یگاء وإلما گي 
یسمعوا خظایا يتزع بكاءهمء!!**'!,وبالطبع كان يجب أن يسود هذا العصر 
ممئلون بارزون. او نجوه عظام تمیروا جسيغا يقدرات خاصة فى الإلماء. 
وكات في كن المونولوج المَردی , قأهم وثائق قن الممثل فى تلك الفترۃ ھی ما 
تجده لدی ممل ممثلى (الکومیدی فراتسیز) متل بریفیل (۱۸۱۳) ودازنكور ([۹ ۲۸,۰( 
وتالا )۱۸۲٥[‏ وأيضا بينوا کؤکلان (۱۸۸۲): .. والمفارقة الكيرى هتا أن هولاء 
حمیعاوغیرھم من تحوم الأزستقراطية لا يدركون كونهم آدوات الزينة 
الخارجية لوجه الأرستقراطية العجور - كما یری جبرتسیت بعمق ‏ بل «قشرة 
المؤييليا:, أو كما تقول «وردة غی عروة ة النظام.؛ قفي الوقت الذى يدوخ فيه 
راس الفنان بالتصمفيق الحاد؛ فإن النظرة ة الواقفية ‏ من جاب آهل عصره - 
إلية لا تراه سوى كاذب: مراء! يقول ديدرو! اإت من يطرح نفسه في الملحتعغ 
ويقلك الموهية التسسة في إرضاء » الجميع» يتفعي. ولا يثتمي إليه شيء يميزة 

ویععل اليعض يشغف يه, ویجعل البعض الآخر يتعب مته ۔ إنه يتكلم دوعسا, 
ودوما يتكلم جيذا: إثه مداهن محترق: وممائق ابی اته عت ل کییں 20 أ يل 
إن كلمة كوهيديان 0me‏ الفرتسية؛ الثي ظلت تستحدم بدلا من كلمة ممثل 
۳۲ فی أغلب الآحيان تغتى قاموسیا :ممقلا مثافقا ‏ فرائيا ‏ مقلد!! 
ولنستمع إلى رآي دیدرو ثائیة حلِن يم رر «إن ما يقسَبني هو أنه من ہین كل 
أولشّك الحاٹزین بالفعل موهبة هي پنبوع ثري وکت اوافت أخبرقية يعتبر 
المعتل اللطيق ؤالمئلۃ الشريفة ظاهرتان تادرتين جوا ا قیل کان هذا 
ححرد رد فعل شخضي تحام مواقف مغیر لطيفة؛ ١‏ واأحیتہ هو نالدات؟ 


ہسہٹس۔سص-ص ب —~ 





بد تے صو 


لکن الصورة ليست بهذه القتامة على طول الخط (وإِن كانت تداعیات 
غدا الوضع الذي وصل إليه الممثل آنذاك عي ما قاد السرح إلى عصر 
سبيادة المعطلیٰ من کپار النجوم): ققد أخبيح اہلمٹل مادة طازجة على مائدة 
الیحٹ النظري لأول مرة, وطرحت بغمق قضایا الأذاء, ولو من وجهة تظر 
كلاسيكية واحدة, ترى خطورة :ان يعحس الممثل ولو بظل الشاعر التی 
يعرضها»: ركان هذا بالطیع هو الأساس النظري لقن القرض ۔ كما يسعيه 
سکاسلافسکی ۔ في انتظار ظهور جيل المخرجين الكيار لكي يعيدوا 
المنسرح إلى الواقع الحي, ولم يكن هذا ليحدت إلا مع ظهور الطبيعية. ومن 
ثم الواقعية كمذهي فني: أما قيل هتا فلم يكن عناك إلا ركام من الوكائق 
والملاِخظات الشحصية التي دونها بعض الفلاسفة عرضا: آؤ خصیصا عن 
أذاء عمتل ها أو مس حیٰة فا ورز هتا بحت دیدرو 1.6 Paradox Sur‏ 
8ءء مغازقة الممثلا */,,: فعلی الرعّم مما يبدو من آن الفيلسوف قد 
انشا بحثه هذا إكراما لوهیة ممظة یعیٹھا (لا كليزون 7 ), فإنه يخوض 
آبعد قليلا من مجزد التنظير الدوجمائي: أو إعطاء النصاتح المبنية غلى 
أحكام الدوق العام. 

ويبدو آن التعاليد الكلاسيكية العقلائية قد عملت على محاربة كل ما 
يتتمي إلى المشاعر الروهانتيكية المتدققة:؛ والحساسية الفنية المرهقة, 
والأهواء الجامحة؛ التي جاعت يها الرومانسية إلى عالم القن..ء قھندہ 
الضرية الرومانسية هي ما آضاب ممظي مدرسة الإلهاح عند شكسيير 
۔ مشلا - وإن كان کوکلان يدعي غير هذا بقولة: إنه ربما لم ينجح كل من 
شكسبير وموليير غي طود الأنا الذاتية من مسرحياته؛ وطیعھاء شي الوقّت 
نمسة, بطابع عيقريتة العسیق إلا لأنه كان يعمل في تورشة. اي لأنه كان 
ممثلا. ٭قالصراع الأساسي إذن كان بين اتجاهين - كلاهما عتطرقف ۔ 
الموضوعية, أو العملنية الباردۃ: والداتیةءء ومن هنا كان من الطبععيی ان 
گارتازایا للٹمٹی ام كعن ف الخرار بقسة ‏ می مریرلوج عاملت اقح جا اليه أن يسائل اسي الو اناسع الذجر 
داعفتتجھوعوم فى تھا #إرسالة التي كشية قوكلار الاكثر في الست م المج :وه إلا المويولوج | الل ت حف ورن 


سس احسد ات اہی العالے للسين السرحية فى بہشی۔ وق تعت احيرا الشرجمة المرعية لتحت ڈرو القیم الهم هي 
التن الئمقلی #اسسوراهيا أكاديمية الذوں عسی #صذار+- مهرخان العاهرة اادڑلے المسسرخ التحربي ھی هة الماشرۃ 
١ 0‏ لكل سحت غنوایل غریب کے |زمة المطلم المي لسرے وهي اشتمزت ا ابمل ١‏ 


| 4 للفون +1411 ةا اجيب فسا مم عمل كج اميس حکے 47+۴, 1۷۲۹۹ 





يذهب التطرف بأصحاب النظرة العقلانية إلى المطالبة بطرد كل ها ينتعي 
إلى غائم المشاعر والأحاسيس, أو يتجريد هده المشاعر إلى مجرد غلامات 
خارجية تشير إليها فقط لا اكثر. 

یری کوکلان أن الازدواج هو السمة المميزة لفن الممثل. وأن «الممثل 
يجب أن يكون مزدوجا: أي ان تتواغر لديه «أناء خالقة: وأخرى تحل 
بالنسبة إليه محل الادة:- قالأنا الأولى تبتکر الشخصیة القٹیة [يالصورة 
التي خلقها عليها المؤلف), اما الثائية فتحقق الخطة الراهتة:..4: فيرق 
ا٘یضاء وهو يشرح هذه المفارقة, أن «الأما الأولى [أتا المٹل] لا تتقضل 
عن الأنا الثاتية [أنا الشخصية]. ولكن يجب آن تكون هي التي تراقب؛ 
آي هي السيطرة, اِٹھا الرؤح ٠,‏ بيتما تكون الثائية هي الجسم... الأولى 
هي المقلء الذي بسعيه الصيتيون الحاکم الأغلى. أها الثاتية فهي 
بالنسبة إلى الأولى بمتزلة القافية إلى الفكرة..: إنها ذلك العبد الذي 
يجب أن يمتثل للأوامرء '" ' : وهذا تعّسه ما يؤكده ديدرو تكنيكيا بعوله: 
«مآ:اخطرات الصوت: وها الكلمات المإجلة: والآصوات افحتوقة آو 
اللسحوية: وما تمايل الركيتين: والإعَماءات, والثورات الفاضية: إلا محاكاة 
بحتة. ودرس مسجل مسبقا: وتقليد خركي مگیر للشعوں: وتوع من أنواع 
لعب. القرود الراقي الدي يحتفظ يه المغثل طویلا بعد أن يكون كد درسة: 
الذي كان وعيه به حاضرا في اللحظة التي نقذہ هيها: والذي يترك له 
الحرية الكاملة لروحة ولا یاخڈ مته سوى قوة جسمانية, مثله مثل يقية 
التدريبات: ویالطیع, قن عملية التصنيع الخارجي هذه وسٹل هذه 
التدرييات؛ لا یمک لها أن تتم إلا امام المرآة,... قصرخات الم اللمعثل. 
وإیعاءات يأسه تگون «نايغة من ذاكرته ومغدة آعام المراة» (وقد مرت با 
في اليداية حكابة كوكلان عن عادة زميله الممثل لیسیور أمام المرآة:.): 
وشنا قد نسال ۔ بلفڈ عصونا ‏ اين دور المخرج؟ ولاذا إذن فترات 
اليروقات الطويلة هي السرح؟ ويجيب ديدروا! «إن الهدف منها 
[البروفات] هو تحقیق تؤازئ بين مواهب مختلف الممظين» بطريقة ينتج 
عٹھاً قعل عام TET‏ ولکن ال يصلح هذا الأسلوب ققط لأداء 
الكوميديا (بأتماطها الثابثة) باتدرجة الأولىا* ا 


۹۷ وفو النظام ااسبول به فى عسارجة الصبية ارا رة حمينا |آفےسسر بھی الكوف.. وس الاردت یما ھی عيرفا)؛ 





شعن چھة أوثى تیدو تلك المسافة الفاصلة بين الممثل والشخصية, التي يظالب 
بها الفیلسوف والمثل مغا. اقرب لما يحدت ععلیا غي الکوسیدیا: دون حاحة إلى 
كثير من النتظیں غالکومیدیا نظبيفتها فن غقلائي, والضحك بذاته فو عتصر 
تقریہی, يعمل على الفصل, أو الإبعاد بين الضاحك وعوطبوعه ٠وكآئة‏ يتظر إلية 
نظرة رواقية عتحررة. من عل:.-٠‏ و ذيدرو نقسه برى أن المعتل العظيم هو ساخر 
تراجيدي ‏ أو كؤميدي - أملاه الشاعر خطايه: إنها اللعبة. لعبة التظاهر الفارغ... 
ولا شيء حشيقي؛ أو يمت للحقيقة بصلة. .. وكأن هذا هز بالضيبط الفن (إن كان 
هفاك فن] الذي اثار حعنق الفيلس وق أقلاطون: وجعله يطالب يطرد مقظيه من 
حمعوریته الثالية. متهما إياهم بالكذب! وکما یقول یوال: :فالسافة بین المعثل 
وشخصميته تنمو؛ أو تنضاءل: وفقا للأسلوب السرحي الذي ينتمي إليه, فقي 
الدراما التعليدية: آو هي التراجيديا تتقلض تلك المساقة؛ 57 تزداد ي الكوسيئحاء 
أو كني القارص 5766" إئها مسافة ضئيلة لدی الممثل؛ كبيرة لدى المهرج. ,.,(؟؟1), 

إن هذا كله إنما يمني شَيئًا واحدا هو سيادة ظاهشرة القوالب التمثيلية التابتة 
[الكليشيهات) المعدة سلما لكل دور. او لكل شخصية, على حدة وحقظھا: مما بجعلها 
باردة خالیة الروح. أو مريفة على أسوا تقدیر... وهي الظاهرة التي تزيد قعالیتھا مع 
ناث رنٹیرتواز (برنامج عروض) الفرقة, ولكن هده القوالب الجامدة هي ما قد 
يحاصر فن المثل, ويمتع عنه تتقس هواء التجدد الإيداغي الشرق, أو كما يقؤل قواز 
الساجز: ٠إن‏ موقف المهارة الفتية ,المجرية؛ و«الواتقة؛ لیس في الحقيقة سوى إعثلاك 
لمجموعة من الأساليب التقنية المقوننة؛ والٹاہتة, المرافقة لتنظيع دقيق للدور الذي 
اختص الممثل بادائہ: وكلمأ كان تحديد الدور أكثردقة: كان افتلاك الممثل له اکٹر 
كسالا وكانت داثرة الشخصيات التي یستظیع المٹل تجسيدها. ومحموعة الثقتيات 
التي يستخدمها اكثر ضَيقا ١,‏ '''. فأدوار المشق مثلا یکوت لها نسق معين ٹابت حركيا 
وصوتيا, بحيث تبت تلك النظرات الحالة: وارتخاءات الآفداب, والجقون, وتورد 
الوجنات: مع أوضاع/وقفات معينة (جستات) لليدين والحسم. علاوة غلى المقية, 
والجلسة؛ وبالطيع يكون لكل موق من مواقف العشق اوضاعه (جستاته) الثابتة من 
لقاء؛ أو وداع وغيزهما . وھکڈا الحال مع الواشت والاحوال المخظفة. أيضا قحد 
تكون القوالب مصنوعۂ للشخصوات الشهيرة؛ والتکررۃ فى ریبرتوار اسرح مثل 
شحخصیة الأمیر هامات, أو الأمزاء عسوما :. بحيت تتحول الشخضصيات الدرامية 
الديئاميكية إلى أنماط جامدة يتناقلها الممثلون من خيل إلى جيل. 





6 المخرج...ومدارس التمثيل 


اسے 

“إن هدة هسي الإمكائية 
الوخيدة المتاحة لتا: 

أن مُنطر فيما اكدءارتى, 
#ميرحوله, وستَامسلافسکی, 
و حر توطسكي ‏ ؤبرحت... 
ڑا عتسارق مج هفا وَجَيِنْ 
اة في الکان الذي 
نعما_ هبد 


یر بروك 


0 


١‏ المخرج والممتل ... غلاقات ملتبسة! 
من المعروف أن الاهتماع بالبحث العلعي 
المنه جي في فن الممثل. في السرح الغريي 
بالطيع, لم يكن ليبدا بالمعل إلا ...مع ظهور 
اطق الطبيعي للأداء قي النصم. الثاني من 
القرن التاسع عشز؛ وتحت تأتير روح البحث 
العلمی المرّدشرة. التي أفرزت.عددا متزايدا سن 
الآدوات والوساٹل الغلمية الدقيقة: وعجلت 
غلى تطويرها بهدق استکشاف وتحديد ایغاد 
العالم الظييهي.:.:!'"'!, ود كان من 
الضروری أن يستجيي لهذة التقلة المادم 
الجدد للقن المسرحي: اي المحخرجون: الذين 
عدا أمر هدا الفن رھٹا بما يسيقونه من 
جديد على خارطة التطور التي يدت كأنها 
توقفت, حتى ذلك الحين: عند تقطة معتمة 
بدت كأنها الثهاية. فھکدا آصیح السرح 
(قلعة التعئیل العتيدة ) اشمه بالمعمل الى 
يبحث فيه محرجون عظام [مثل؛ ١‏ . آئطوان ١‏ 
ك. ستائسلاقسکی ؛ مایرخولد .بي ۔ برخت 
وغعيرهم) عن جلول عملية ونظرية اتلك 





الإشكاليات التي تفرڑھا الطيّيعة التتاقطنية للممٹل, كل وفق قلسفته 
الجمالية التي ينمي إليها ويدافع عنها هي ذلك ا متاخ الهادر هدير الآلات 
التى غيرت وجه البشرية القذیم! 

والأصل في وظيغة المخرج أنه هو الميدغ الكلي العمل الدرامي. أي 
المؤلف والممثل ومصهم الإظار المادي للعرض ( السيتوجرافيا ) بعا فيه من 
مابس وديكور وآقنغة... إلخ: ققد كان هذا هو الوضع الطبيمي في ائسرح 
الإغريقي القدیم, وهكدًا كان كيار اتسرحيين امثال شكسبير؛ آؤ مولییر... 
ومن هنا فإن العبمية الحقيقية لهؤلاء هي أنهم رجال مسرح, وليسوا 
مجرد حرقييت. أو تعٹیین, بالمعئى الضیق للكلمة. وكلمة الإخراج في أصلها 
الغرنسيی الشائع هني كلمة میژاسین المعرية نمسا ٥٥ءت:‏ "ع 14196 ( حرقيا- 
یضع هي مشهد))؛ التي ٹسٹعملھا بصورة محتزلة إلى رسم الحركة.. وهو 
ما يعتي عملية تحويل النص مل حياته المشالية على الورق) إلى حياة 
ماذية؛ مجسدة على حَشبة المسرح: وكما هي الحال بالنسبة لشن المٹل, 
فان فن الإخراج يظل فستعصياأ على الإمساكيه: أو خصرة والحديت عله 
إلا آشاء الحدث المسرخي نفسهة: ويمعاونته... ومن هتا هإن أي 
تحليل جمالی للعترض المسرحي: بعتيو عو تفسه إعادة [خراج لما تم تلقيه 
من العرض, ا" '. 

ولعل الأهمية الكيرنى لفن الإخراج اليوم تكسن قى .أنه وعلى الرغعم من 
ات الأساس العتیر للعسرح هو انؤلف. ومن أن الجسبل الأساسي للمسرح 
هو المسثل الذي يحمل هي ذاته [كإسان حي) ما فو کامن في الثٹضص 
المسوحي. إلا أن خدر المسرح الیوم,: وهسرح الفد أيضاء ليتعلق بالمخرج 
بدرحة كييرة: إذ إنه هو من یجمع في يذيه كل عاتيك العتاصر الثي لا يكون 
هناك مسرح من دوتھا, 1 !). 

قمن البدهي أن ملاحظ هتا أن حركات التجدید الگیری هي المسرخ كانت 
ترتبط دائما اناس من هذا النوع: ها مؤلف/الأديب . مهما كانت عيقريته 
الذي يجلس في يرجه العاجي ‏ كما يشال والیعید عل خشبة المسرح يما 
تتضعنه من شرطيات تمنية؛ ومن تماليد أذاء؛ ومخططات التشكيل الحركي. 
وتصمیعات الديكور يألوانها وتكويناتها؛ لن يبد ع في الثهاية سوی تنصوص 
ادبیة خالصة: يصعب أن ٹتصور أن يكون لها تأتيو ما على حركة تطور الفٰ 
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السرحي: وحتى المٹل/التجم: انذى قد لا يكون سوى بنشاء جمیل, مڑھؤ 
بأنوان صونة ورشاقة حركاته. ولا یعطي أي اهتمام لما يمكن أن يملا يه 
الراس الفارغ. من هعوم ومعارف فتية ‏ وتقافية ميعة ٠١‏ لن يكون قي النهاية 
سوى هذا الد اختار أن يكوئه: وسوف يعيش ويمضي يلا أي أثر ملموس:.. 
ہل إن المخرج المقطوع الصلة بعالم الآدب وجمالياته؛ مهما كانت براعتة في 
تصميم المبزائسينات, الذي لآ تشفل باله قضايا جوهرية مثل المكان الملسرحي. 
وتظريات الأداء, والدور الاجتماغي السیاسی للمسرح... لن يقدم هو الآخر 
سوى عروض حميلة غالبا عا تذهب ادراج الرياح بعد انقضاٹھا, ولن يكون له 
اي تأثير على مسار الحركة ا مسرحية التي ينتمى إليها. 

وقند مررٹا على ذلك الزمان الذي ساد فيه على حشيات المسرح الفريبي 
عضر كانت السطوة فيه للمعتلين/انلحوء... حیث لم يكن هناك احتياج 
للفخرج المخترفاء معلم الثمثيل. بل للممٹل/ المخرج, الذي كان من الطبيعي 
أن يدس أنعه في كل شىء. من التص حتى ألوان الدیکور والأزياء وميخططات 
الحركة, لكى يجعلها جميعا على معاسه شؤ, آي لكي يجغل من نمسه بورة 
الاهتمام لمحرد أنه النجم؛ ولكن الحقيقة أن نطور المسرح وتحديته گان ينتظر 
دائما ظهور تلك الغيعريات الكلية, التي تمك متوهية الإبداع الشامل؛ 
والمؤسشن تقكيرها على آسس فلسفية ‏ جمالية واضحة. قالعادة ان يكون 
لهؤلاء وجهة نظر عميقة قيما يبدعون؛ وأن يكون اعملهم أهداف أبعد عن 
هجرد العرض والسلام. 

وحتی عتدما أفلت قلیلا نحوم كيار المخرجين في المسرع العالمي: ظهر 
قى سٹوات ها بعد الحرب قي أوزويا وأمريكا: كتير مين الجماعات 
المسرحية: التي حاولت تعويض هذا النقص الفادح غى ظهور العيقزيات 
المسرحية الكيرى, وذلك عن ظريق اتباع أسلوب العمل الجفاعي تأليقا 
وإخراجا وتمٹیلا :۔ وحتى في هذه الحالة. کان لابد داثما من وجود 
القائد . المنظم.: الميدغ لهذه الحماعة أو تلك: فمل هذا الأساسن قامث 
المعامل. والختیرات المسرحية المهمة مثل- مختبر المسرح الفقير في بولتذا 
يسيادة جیررّی جروتوفسكي. وفرقة المسرح الحي قي آمريكا يقيادة 
حوليان بيك وجوديث میلانا قغيرهما عن الفرق المهعة مثل عسرح 





وهكتا فلم يكن ظهور وظيقة الخرج قي المصر الحديث يفتي ققط 
تراحعا تدوز الموّلقا, صاحب الكلمة العليا في القن الدراغي, امام كل هده 
الرؤى والصؤز الجماغية التي جاء بها الخرچون نفسيراء أو تأويلا: للنسوس 
الحفوظة والخالدة, ہل ران ظھور المخوج كانبينتي ول ظاهرة الممثل/اللجم 
مع الميلاد الجديد لمهوخ الفزقة الغنجة الموحدة, ومن ٹم لفن الممثل نظریا 
وعمليا. - قتقمث التي کان يممل یما قبل بسورة اجتهادية. دید بشکل 
أساسي على حجم مؤهبته وتاثیرہ في الجمهور. من ناحية: وعلى قهمه هو, 
وتعسيره لدورى'من ناحية آخری؛ أصيع عليه العمل صَهن فَرقّة متكاملة. 
وخطة واسعة يجب الالتزام بها لتحقيق تفسیر موحد لالض هو تفسیر 
المخرج القاثم بغمله كصاحب الرؤية أيضا, إلى جائب دوره کععٹم تمثيل. 

فمع ظهور آول المحرجين: ويتال إنه كان اور میتنجن «أول من آدخل فترة 
التدريبات الطويلة قيل العرضء وجعل همئلية یتعاملون مع الثياي والعناضر؛ 
وكل تفاصیل الإطار المادي [السینوجرافیا] متن البداية ..- إذ لم يكن مھتما 
بها يقندمه الممثل الفردم !*' '', ظھسرت في عالم القن الدرامی المدارس 
المختلفة في قن الأداء التمشیلے ي وهي المدارين التي تكن جمغها تحت ثلاثة 
اتجافات رئيسية حسب اقتراح سٹاسلاھتکیي هي: : الصنعة: قن العرض؛ شن 
المعايشة. ۔ والصتعة هي بيساظة فن الأدام التقليدي. نکی م و 
استخدام أسالیب ثابتة في تقلبد المشاعر الإنسائية من الخارج صوتيا آو 
حركيا. تھا ببساطة ليست أكثر سن الكدب: الذى یعتمد على حمال صوت 
المٹل, ونطفه وشكل حركاته بصورۂ مزؤقة, معسولة, وياشرة أبضا. أو هي 
«تقديم الدور في السرح بصورة تقریریة..: آئي قراءتة خب اصول اللقة, في 
آشکال من المعالجة السرحیة الثاینة, °" 

آما فن العرض فیمتعد شغل أكبر على معنايشة مشاعير الشخضصية 
للوصول إلى شكل الأداء, لکن هذه المعايشة تتم بين السٹل ونفسة؛ في 
التدرييات الاولی, وأهام المزاة - كما اسلفتا - فيما یقدم للمتفرج ظلالا لمشاعر 
الشخضية: أو إيحاءً حارجيا ١‏ يھا دون اندماج كافل قيما يقّدمه . 

وفي كل الأخوال فإن الأمز یختلف كلية, بين كل من الصنعة وهن العرض 
عن ف المعايشة: أو التجسيد الواقعي, الذي يتطلب من الممثل تسخير خياله, 
وأدواته الإيداعية كلها لتحقيق الصدق القني.من خلال الإحاية على الفرضية 
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الأساشية عنا: آنا لست الشعحضية, ولكن قاذا يحدث لو اتني كنت مکاتیا؟ 
وهي العملية التي تحدث تحت سمع ویصر الجمهور كل ليلة عرض ... فإذا 
کان فمٹل فن العرض يتدرب بتكل آساسيی علی تنصنیع اتشالات وحرکاٹ: 
وصوت البخصية: فإن ممثل المعايشة يتدرب من احل الوصول إلى تحميق 
حاله الاإلھام؛ او التجلي. یومیا وذلك يحلق الظروف المقترحة الواتية لھا 
بدلا من انتظار هبة الأقدارز کی ٹھبط عليه من الشعاء داش مساء: 

وهن تاحية آخری؛ قان العلاقة العاعضة ہٰی الملمتل والمحرج. تتحرك عدا 
وجررا بی هذه الاتجاهات التاذتة, قفي فن الس عة يكون دور المحرج تلقيقيا 
بخنا, لكونه صاحب الخيرة, الذي يتقل إلى عمتيه كيقية أداء آدوارھم حرهيا 
ڑوغالیا عا یقعل هذا بالتمتيل لھم)؛ بينما يتحسر دورة تماعا هي فن الغزض. 
إلى مجرد مشرف على التتفیدء حیٹ تكون السلطة للنجم/الممثل. اما اكور 
الحقيقي اللعوس له فيكون عن خلال أسلوب المعايشة. حيث يعمل هما بالقعل 
كمعلم؛ أو عدربء المعثل بخلل له العمل. ؤيستخرج منه اتنقاط التخطيطية 
التي تحدد مسار القعل, ویضع له المشاهد التجريبية (الاإتیودات) المساعده في 
الخد عن اياي الور انى یلیہ كم ممل على تحتضديثر السو التهسي, 


؟ - الواقعية السيكولوجية: الداخل ۔ الخارج 


لا ترتبط الواقعیة كاتجاه فى القن السرحي يكاتب. أو مخرج, من رکال 
السرح الحديث (مسرح القرن العشرينئ) مظعا ترتبط ياسم كؤستانسين 
سیر خیفتس ستانسلافسکی. زورید أو متهجه في الواقعية السيكولوجية, 
فهو آگٹر من حققوا بجدارة؛ ضفة العالیة يصبورة عملية: ولیس مجرد لقب 
يميقته إلى اس عة مواطتوه أو م مع ية ات هارا , والهم هنا خو ان 
ستائسلاقسگي حاز مكانته تلك. لیس يسبب عروضة التجريبية الرائعة أو 
أزاقه السياسية الساحنة, ولكن لأئڈ کان وبحق أول معلم تعٹیل حفيقي» أني 
أؤل من امتلك طريقة أغ عتھجا في تدريب الممثل. وقد كان ميلاد منهج 
ستالسلافسکي هو حَطٔوٰۃ مهدت لھا جميع یب التحلور السابقة للمتل 
الجمائية للواقفیڈ الروسية خلال القرن الثاسع عشر؛ عَمّد جاء إیداع المنهح 





-.۰ 


تاسیسا غلى افضل ما في التقالید الفثية الرؤسية (تقاليذ إيذاع الفثانين 
الروس العظام: بوشكين: جوجول, شيكين, اوستروفسکي: ل. تولستوي.. ). 
إلا انه يبدو أن التأتير الخاضص فى الصياغة الجمالية لنظرة ستانسلافسكي 
شع ما كان لكتابات تشيخوف وجوركي الدرأمية ¡ وهي الوافعية التي تختلف 
بالمرة عن الطبيهية التي كانت قد ساذت المسرح الأذرويق حى ذلك الوقت: 
ؤانتي قرطت على الكل منافضتها لما يها من سطحية وشكلية فارغة, وکما 
يشير ستانسلافسكي فهذده الواقعية : ..: لع تعد هى واقعیة البيثة, أو 
الصندق الخارجي السايقة: بل واقفية الصدق الداخلي في حياة الت 
البشرية, واقعیة المعايقة اللشيعية التي ماس بخلبيعتها مع مشارف المذهنب 
الطبیعي الروجي-..:.. 

شي أولى مراحله الغنية كان ستانسلاقسكي (ككل المبتدتين) یقلد لعب 
الغنديد من المعثلين الكباز: هقد لعب قفني صسياه عشرات الأدوار الكوميدية 
الغناتية الراقصة غي المشودفیلات: والأویریتات التي كانت تقدمیا حلمْة 
الهواة التي كونتها عائلته., وكان لهذا عيرة آتة سرعان سا آدرك أن تقلید 
اتتمادج الأخرى مهما يكن قإنه يقود إلى الكليشيهات. وآن البحث في 
الحياة والطبيعة هو ما يقوذ الغئان ‏ عير طريق واسع ‏ إلى القن الحقیقی 
المسسيع... وهكدا قرر ستانسلافسكي رقض الأبيلوب الخماني ‏ 
الخطابي للتمثيل سن أجل مدخل آكثر واقعية: يركز على القواغد التفسية 
لتظور الشخصية, وغلی هذا الأساس أقام منهج ه/ظريقته, سن خلال 
عمله في مسرحه: صسرح الفن (۱۸۹۸) في موسکو, ولكن ما حفيمة هذا 
المتهاج, الذي أورته ستانسلاضکي تلامدته في العالم أجمع,؛ ولیس شي 
روسيا وخدخا؟ 

يتآلقك المتهج (الذي نشرتة اللجثة العلمية المشرفة على تراث 
ستا سلا سكي قي ثمائیة مجلدات باللقة الروسية) وفق الخطة التي 
وضعها جك عو ورا ا ˆ مداخل وقسمین: الدخل وهي 
کتاب «حياتي غي الفن (*!, حیث يعرض فيه متطلقاته الأساسية في القن 
المسرحي. معتمدا على تجریته الدتانية. ویتألف القسم الأول من جزأين 
يعتوان (عمل المعثل مع تقسه) وهما: ١‏ - إعداد الممثل في المعاناة الإبداغية 


س 
اها ا ترسم الس الحرییة اسن تاج ريل خشية عن تلن ه٠‏ 








[الداخلية]. ؟ ‏ في المعايشة والتجسيد [الخارج]. والقسم الثاني: هو 
گٹاب »عمل المٹل مع الدور» أو ([عداد اتدور المسرحي)!*. هذا دا 
ابحاثة وكتاباته النقدية شي الفن المسرحي, وفن الأوبرا. وأيضا رسائله. 
وتختلف الطريقة. آو المتهج؛ عن عالبية الطرق المسرحية السابقة عليها 
في كونها لا تطمح إلى دزاسة التتائح النهاتية للإيداع ١‏ ولكن إلى تفسير 
الدوافع المؤدية إلى هذه التتائج آو تلك,.. فمن خلالها تحل مشكلة 
السيطرة الواعية على العملية الإبداغية اللاواغية, وتتبع خطوات عهلية 
التجسید العضوى التي يجزيها الممثل للشخصية-::- والمهم أنها لم تكن 
مجرد نظرية صرف بممزل عن التجرية الكلية الإبداعية والتعليمية 2 
ستائسلاھسکی۔ تفسه ومسرجه: وقد سماها ستانسلاقسکی «فن 
المفايشة», ولا یعتي هذا الصسطلح؛ الذي عاتى الثیاسات كثيرة, آن يقد 
الممثل تفسه في الشخصية, بل يعني ما آشرٹا إليه من عملية ولادة: أو خلق 


العتل «شحخحصية إتسانية جديدة على اساس عن صسفاته المردیة 
الخالصمة. , ؛ أ یخضع المئل ذاه وأفكاره وششاغره لجميع دقاتق 


وخصائص إنسان آخر ٠...‏ كما يقول کیدروف ۔ فالصدق الذي يسعى إلى 
تحقیقه العٹل وفما لهته الطريقةء لیس هو بالمرة الصدق الواقسي. بل هه 
الصدق القتي «الذي یؤمن الممثل بوجوده في نفسه؛ وفي آذهان وقلوبي 
غیرہ من أعضاء الفرقة... فالصدق والابمان متلازمان في الوجود: ومن 
دوتهما لا وجود العمل الخلاق غلى السرح,!'''۲۔ 

والأسلوب المباشز لتحقيق الصدق والإيمان في تقس الممتل على خشبة 
السرح: هو الانغماس في سلسلة متواصلة من الأفعال الفيزيولوجية/اليدنية 
البسنيطة. وليس التهويم في افکار ومشاغر غامصة يحاول الممثل ‏ عيثا ‏ 
تخليقها داخلیا :... فاستدعاء الصدق الغضوئى: آو الإيمان بهذا الصدى فى 
مجال الطبیعة الفيزيولوجية: آسھل مثه يما لا یقاس قي مجال الطبيعة 
الروحية....7"''). إذ يعمل الجسد فنا كمصبيدة للشعور: أي أن عمل الممثل 





1[ +) ستير هنا آتی اله المظيع الذي بدله المرحوم: شرغس شلكز المجوح والباعث العریتے السوريي هي ٦‏ حمة هدر 
القسمون إلى العزتية عن الزوسة نس أن كان التواقىي عن مهح باس لاه كي هن الج الأول سن اسم الأول واللتو جم 
يتصرف = سر الاتحلب ذا ؛ وهر سا الى اة طويلة؛ ال انتشار شهم متخو وخاطح الیم بئانسائفستي عن حا 


السرحیم اله 





بیدا من الخارج إلى الداخل وليسن العکس كما كان. شاٹعا لقترة طويلة. وقبل 
أن يهتدي ستانسلافسكي تفسه إلى اسلوب التحليل بالآفعال ليضيح هو 
القصضية المحورية لظريقة سٹانسلاشسکی, فالمفل هو الآداة التغبيرنة الرئيسية 
للفمٹل, والمادة الأساسية لمئه ‏ أو كما يقول هه ؛ ,کل لحظة غمل ترتبظ بشعور 
عحدد, وکل شعور یستذغي بدوره فعلا محذذا:»: قمندعلا صسچلون متطق 
وتتابع الأحداث. سيظهر لذيكم خط الشعور الد تبحثون عته .., ا" '). وكما 
يوج ستانسلافسکی تفقسه: «عندها لا يمرق الممثل من أين هو قادم, ولأي 
سيب هو موجود على الحشبة [هَي كل لحظة مت لحظات الدور] قان ما يفوع 
به سنيكون شعودة» وليس فعلا نموڈجیا۔ فالإنسان إذا لم.يتحدث في الحوشر 
سیقع في الشكلائية والطبيفية. وهذا هو التمٹیل الميت.,؛ فكل ما هو غير 
مير وغير علامس الجوھر يعتبر شکلانیا: 

قيغد قترة طويلة من العمل قى إعداد الممثل وقها لالأسكوب 
االسيغولوجى (اليدء جن الذاهل/ خف طاولد ات اترام اكحشم 
تالاح بک اید لا یعکن إخضاع المشاعر #الأحاسيسن الداخلية للمعثل 
لواقیة العقل: وتآثيره على طريقة (أنا أريد أن أحزن..- إذن فلتدر التروس 
الداخلية... ولتحترق أعصايي!). فللعايشة هنا غالبا ما تكون ضعيقة 
وشكلية. ولا يمكن الاعتماد عليها ‏ ومن ثم (وكاي فنان حميغي عظیم) 
أدوك ستاتسلافسكي أن علية تهديل اتجاه منهجة بالكامل ليصيع (من 
الخارج إلى الداخل) وقعا لاكتشافه الحدید للقعل البدني/القيردولوجي 
یاعتبارہ نمطة الانطلاق في تخليق الشخصية: ولم يكن هذا سوى استجابة 
ظبيعية من جائب ستانسلافسکي ۔ المحافظ يطبعه ‏ لعطیات التطور 
الفتي. والاجتماعي قي روسیا آتذاك قي الستوات التي تلت قیام الثورة: 
والاتحاد السوقييتي)..- ولا دبقى هنا سوى الأسلوب..إذ كيف يمكن اليدء 
مع االمثل من الخارج من دون دوو مكتوب؟ إنه الارتجال إذن الوسيلة 
الئاجحة. التي اكتشف ستائسلافسكي آهميتها کقوۃ داشغة لخیال المٹل, 
فبوساطة الارتجال یصبح من الممكن أن یغمل, خيال الجسم الممئل في خلق 
(الأحساس الواقعي بحياة المسرحية واندور)... وهكذا یکون الطريق قد 
ضار مقتوحا للدخول إلى الحياة الباطتية/الداخلية للشخصیة يصورة أكثر 
عملية, وأكثر مسقا ۔ 





مع ج-ء سے و ہی ی 


وهكذا ققد کان هدف ستانس نلا سكي الأساسي هو حل المفارقة القائمة 
شي ھی السٹل, الوهم ‏ الحقيقة, الخیال۔ الواقع بطريقّتة هو. أي بالانتصار 
للواقعية: الحقيغة السيكولوجية, بتطويغ الشخضية الخيالية لكي تصیع 
شخصية واعیة من لحع ودم. بوسناطة خلق «حياة الزوح الإنسانية؛ من رفح 
المميل نشسه؛ في قميص الشخصية... وكما يقول عله ديفيد ماجرشاك: قان 
المبدأ الأساسبي انظریة ستاسلاقسكي هي التمقيل هو أن عمل القتان لیس 
شعوذة تقلية. أو لعبة (ذغنا نتظاهر).:. فهو تعلاف ذلك عمليةطبيعية, عمل 
خلاق طييعي: من كل الوجوہ يشبه مولد كاثن إتساني, ولاننيما في هذه 
اتحالة القاصةالانسان الور ٠ا"‏ 

قد أشرنا هن قبل إلى أن ظهور هذه الطريقة قي الأداء الظبيعي لم يكن 
في التحليل الٹھائي - مصادفة تاريخية. إذ جاء متوافقا مع حركة تطؤر 
العلم الحدیٹ ہذایة من ظهور علم الجمال على يد بوسجارتن في منتصفهف 
الشرن الكامئن عشب ومرورا بالنظرية:النسمية, وتظرية داروین:, حتي 
اكتشاقات علم الئقس مع فرويد. ویشکل خاص نظرية العالم باقلوف 
الروشي حول الارتباظ البشرطي ٭... وفي ظل هذا ظهيرت الدعوۃ إلى 
ضرؤرة استجابة المسرح لهذه المبادرة العملية وذلك يآن يتحول إلى شيء 
أيه بالعمل العلعی: التي يبحت هي السلوك الانساني. والمقدمة على 
السرح بصورۃ واقفية علمية دقيقة ,,. فلا يكشي أن يصور المؤّدي المشاعر بل 
يجب سلية ان يعليقها |''''' 


٠‏ الهودة إلى اليتابيع أو السرحة مرة آخری 


قد لا يكون فن العرصض, الدي مقار إليه ستائسلاقسكي عرارا, هي 
الأسبلوي اهار تماما [الأسلؤب.اللييعى قي الأداء. بق در ما تكون 
المعارضة الحقيقية عمثلة في الاتحاهات الملسرحية الحداثية: التي ظهرت 
في سٹوات العشریتیات من القرن العشرين, والثي اننجت ما يعرف ينظرية 
التمسرح: اؤ الميتا ‏ مسرح 11:80-11 موا عند الشکلاتیی الروس: اع 
المستقيليين: أو حتی عثد اصحاب مسرح اللامعقول [العبت):.. وسواء گي 
نُظرية الوح الملحمي التي ظورها واریسی قواعدها النظرية برمؤلت 








- 


يرخت. .. فهؤلاء جميعا يتشاركون فى الهدف وهو نزع فناع الاغتيادية: أو 
الألقة, عن الوحود, وتعرية الوجه الراسعالي القبيح للحضارة الغريية 
الحديتة وضع حالة الاغتراب, واللاتواصل غا ہین الأنا والآخر التي 
يعيسها إنسان هذه الحضارۃ الحدیئة , 
وقد وجدت هذه الفرصية حير تصویر لها في درامات الكاتب الإيطالي 
لويجي بيراتديللوا*). ا! يي سخر تصوصه المسرحية من أجل يحت ازدواجية 
الوجه والعتاع. الإتسان والمرآد.. (هتال عدت شحصيات تبحت عن مؤلف ۔ 
الليلة ترتجل...)) إڈ يبدو أن مفارقة الممثل قد صارت معادلا طییعیا لشارغة 
الوجود البشری, خاصة عتدما يكتشت افراد مجتمع ما آتھم قد تحولوا إلى 
مجرد أدوات, أو تروس صغيرة في آله كيرى تسحق الجميع بلا رحمة: من 
اجن حغنة من کیاز الأثریاء: أصحاب الشرگاٹ: المصنالح الكبرى... (وهو 
الوضع الذي يصوزه شارلي شایلن مثلا عي قیلم المصور الحديئة. ..). ويكتت 
سرائدیللو: وعندما يحيا إنسان: هو يحيا ولا يرى نفسه.:. ضع أمامه مزاۃ 
واجعلة برى تقسه من خلال عملية اتخياة..: تجدہ إما أن یدعش من متظرہ 
غج بعينية بعيدا حتى لايرى تقغمے: أو يبنصيق على 
صورته بداقع من الاشمٹزاز أو يحكم فسضته ليحطمها :-. وخلاصة الآمز 
ینآ نوع من الأزهة.,, هذه الأزمة هي مسرے, [1"1), 
والميتا - مسرح مصطلح افترحه آيوليتيوم لیعتی به مجموع الشكلات 
المرتبطة يالمسرح التي تدور حول المسرج نقسه؛ أي المسرح الدي «يتحدت, 
عن نفسة أو يعرض نفسه بنقسه ... وهي صیاغة جديدة بشكل ما للصيعة 
القدیعة بالسرح داخل السرح التي تجدها عتد شكسييز ملا ني هاملت, 
مثلما نجدها عند کالدیرون: بيراتديللق, جینیه (الحادمات).:- حیث يكون على 
المسثل أن يمثل وصعيته هو بالذات كممثل: بجائب تعثيلة لشخوص سلی 2 
من الوافع: حين تنكشت اللفبة, تنمحي المسافة القاصلة بين الخشية 
والکوالیس, ولا یعود هناك آسرار ۔ بتعبیر ہیتر بروك ‏ ويتهار الحائط الرابع: 
الوهمي. المشترض یبن المسثل والجمهور. وكائما عادت الدورة من جدید إلى 
الينابيع لكي يصيح المسرح مثلما كان قي الأزمنة العديفة .., طقسا جماعیا 


۴ لوحي سر ادقطلو | +2119 ٠4:9‏ | جسم وت '(یط ال مت رمج كيان المسمرج الزذنت, آشر آعم الث لبو ر افسررے اغارف 
وخاصق مل حملا مسيحيده الاک شيرع 


> ات مسحت اس هوق 





مشٹرکا۔ وإن اختلفت طبيعة الطقوسية ھٹا وتتوعت عن الطقوسية القدیمة 
باختیلاف توجھات,+الخرجین من الغرض السیاسي, إلى فقن الفرصضص 
الخالص... إلى السيكو دراما.. إلخ. وفي طریق البحث عن السرح الخالصن 
یعود إلى الظهور معتی السرحة 46731116هن!! ليمسح هو الشفاز التوري لسرح 
تلك المرحلة الزاخرة من تاریخ القت التمثيلي, الثى تمتد حتی الیوم., بكل ما 
شيها من تتويعات وتئاقضات. بین الاتجاشات والنزعات المختلقة . قالمسرحة 
[اؤ العرضية تتغبير اذاصوف) اهي عملية إمنقاط تلك الخالات والمسور 
الداخلية التي تهب العالم الحسوس حتاءء وغموضة. تظاهرات اللامرتى, 
نعرية الثضمون التي يحتفظ في داخله بجذور الدراما الأول '''۱؛ 


٤‏ -البیو . ممكاتيك: الخارج ‏ الداخل 


النيو -عیگانیٹ 11305 8107ا هر مصطلعح يشير إلى ياب من أبواب العلم 
الخدیٹ, الختمن بدراسة الخاضية الميكائيكية للأسحة الحية الأعضاء؛ 
وللكيان عمؤصا... وقد استخَدسه فسيفؤلد عابرخوتی۔ (۱۱۸۹/٣۱۸۷۔‏ 
۹۳۲۳) لشرح نظم الإعداد الفيزيقي/اليدني للممثل؛ بهدف أساسي 
هزالأنتجاز الماجل للعهام المكلف .بها [اللمثل] من الخارج [من 
الخرج]..(" وهي التظم التي قامت على ساس مناقض بالكامل منهج 
العايشة الداخلية عتد إستاده ستانسلافسکكي:۔۔ هقد رای ماجرخولد ان 
الطزيق الوجداني إلى الدور يجب أن يمر من خلال اصطیادء من الخارج اولاا 
ولؤ آت الأإمتاذ قد عاد قاستحدم هذا الطريق لیعید به الحياة إلى منهجهء 
بیتسا کان الثلميذ أيامها يعاتي التجاعل, في أواخر ني عمرہ: من جانب 
السلطة السوفييتية: التي اكتشف ستاتسلافسکي الحافظ تریاقھا الواقي متد 
هيلادها: في حين تجرخ التلميذ المتهوز سمها فمات قي معتقلاتھا . 

كان مایرخولد ممٹلا في استوديو مسرح مؤسكو الفتي؛ ومثل آكثر من دور 
قي مسرحيات ستانسلافسكي..- ثم استقل بنقسه ليخرج ویمٹل في «المسوح 
الدرامي الجدید؛ على نهج انلم الأول تقسه وبتشجيعه, إلى درجة أن الاستوديو 
دعاہ لیدبر ملحعا خاصا یه: لکن التتائع لم تلق النجاح الجماهيزري المنتظر ٠٠‏ 
فحرج مرة اخوق الى السرح تفسه مستملا من حدید ... ولكن هل كان الخلاف 





- 


بيتة وبيت مُعلمه هؤ ققط حول نقطة يأيهما بيدأ الخارج أم الداخل في عمل 
الحمثل؟ بالتآكيد لا ققد تمیز مایرخولد أثناء عمله مع ستانسلافسکي يكونه 
معٹلا كؤميديا هذا؛ وبخاصة في الأدوار الجروسكية, وكان هذا مزاجا مختافا 
تماما عن المزاج آل سثانسلافسكي المأسسأوة (الذي آثاز حدق الكاتب ثشیخرف 
عند إخراج ستانسلافسكي اولى مسرحياته؛ فصرخ: ولکنی كتبت كوفيديا!) : 
وعتدما رج من الأستوديو اة الاتجاهات الحدائية الجديدة في الكتاية 
السرحية: وأخرج مسرحيات لكيار الرغزيين من أمقال هاؤيتمان. وميترلتك.-. 
وكان هذا بالضيظ أول معول في جدار الواقعية الشیکولوجیة, ٹم آطلق العثان 
لافگارہ الشكلادية (المستقبلية) الجديدة, وآغطى انشرطيات السرحیة الخارحیة 
الاعمیة الأؤلى في مسرحه على حساب المٹل..٠‏ وشكدا أصيخ على الطرف 
النقيض ثنهائيا من عدرسة الملهج يكافلها . 

كان سایرخولد من اتصار شاعرية السرح: وسعى نحو الشرح الخالض, 
۔احٹا عن ينابيع السرحة::: ويالتالي فققد عارض الأداء الطبيعى, وسعی نحو 
أذاء من نوع مختلف, أداء شتبرطي: وكان من آوائل من حاولوا بعك التقاليد 
السرحیۃ القديمة... تقالید الأسلبة: والآقئعة التي يغرصها الطايع الاحتفالے 
المسرح۔.۔ ومن هنآ كان اتجاهة للصسیح الرمزي؛ حیث تختفىي الشخوضن 
الطبيعية. وتكون الأولوية للرموز والإشارة والحركة:,. فقد رآق أن »الكلمة هي 
توشية على نسيج الحركة»: حتى قادہ بحٹه إلى يتابيع السرح الشهبي, 
وتقنيات التهريج الجروتسكي, والأفتعة..: وأيضا إلى تقاليد المسزج الشرقی, 
لتحفيق الطابع التزييني اللؤسلب, ونزع الطبيعية تغاما عن المسرح, 

لم يكن الممثل عند مايرخولد أكثر من عازف شيلهارموئي, يلتؤم بالتوتة 
الموسيقية المدونة له وبالتغليعات الصارمة المايسترو (المخرج):.: فقد رأى 
مایرخولد في الممثل مجره أداة. آلة حية, تقوم ہتفیڈ مهام محددة بعساعدۃ 
الوسیغی التى تععل لديه كحامل إيقاعي يغمل غلى ضصيط الزمن مٹلما هو 
الأمر ھی السرح الشرقتي؛ الذي لا تتوقف هيه الإيقاعات الضابطة لعمل 
المفثلين (۲۴۶. ومن البدهي إذن أن يكون عمل الممثل هنا أقرب إلى فن 
الفرض. انلدي عنم على الممثل معايشة المقحضية: ویطاليه بالاختفاظ يانام 
الذاتية من أجل المراقبة الواعية للأداء... فالممتل الذئ يرك نقسه النطق 
التداعي السیکولوجن, قد لا يقدر على حساب الشرطيات السرحیة, واهمها 





سے ت ہس رس .بيس 


الزمن. ومن ٹم الإيماع [الزمن السحري كما يسسيه هايرخولد) وهو ما 
يتعاوضن تماما مع ذقة حسايات الخرج 1لایرخولدی۔,- ومن عنا كانت أهمية 
دور الؤسیقی قي عمل اللمٹل عتد مایرخولد «فالخلفية الموسيقية ضروریة 
للممثل لكني يتعودٍ على الإتصات لشركة الزمن قوق المنصة...,!! '' - قعفھوم 
الإيقاع قى العرِض المسرحي هو واحد من القواعد الأساسية للمسوح عند 
مایرخولد بل إنه هو الشاعدة الأولى يلا شك. إنه التحاكم الآمر یالفسیة 
للمعٹل, ومن ثم فهو یستعمل هفهوم ضبط التفس قي توضیف حالة الممثل 
فوق الحشبة؟؛ ياعتبارة :ميدأ كامنا في طبيعة كل فن. .. كما لو أن »«اللاحرية: 
شي جذر كثير من فضائل التقنيات التعبيرية فامامها تتکشف الخرفة 
الحقیقیة.۔.۱"'۰, ومع ذلك قد آسن مابرخولد باهمية الارتجال كتقنية 
تمثيلية عریقۃ لا على عنها لأي عمٹل, ولكته ارتجال داخل الخظ'امرسوم::- 
وهكدا يصتغ مایزخولد هفسه ازدواجية عديدة يراها شرظ ارتقاء حرقة 
المعثل. إنها ازدواجية بط التفمن والارتجال كشاعدتين عتلازمتين لعمل 
المعثل فوق الخشبة؛ وهي المفارقة التي تع المفثل بالفعل عن عرض أثاه 
الداثية:. وبخاضة في مٹل هذا التوع عندعا لا یکوں غطلويا مته معایشة كاملة 

لقد عشق مايرحولد شن الأداء وكل ما هو مسرحي ضرق ولكن من 
منظور موسيقى: وهو ما دقع فعازضية إلى اتهامه بالشكلية: الطايع المميز 
للعموسيفى , ؤكان بالضرورة على عداوة تامة.مع المحاكاة بمعناها السادج: 
التقليد.., ومن هنا كان اتحيازه للارتجال كتقنية نتداعي الخيال الحر. ولكن 
ذال الحدود الصازمة ليزانسين الشرج. وأيضا من هنا كان إيمانة الكامل 
بمزادة قتاع المهرج الجروتسکی کنموڈج للحرفية التمثيلية الصرف .وقد 
متلت هده االصادر الأساس الذي قاعث عليه طريقة الییو - ميكابيك في تربية 
المفثل: الاتضياط الدقيق لحركة الجسم, المرونة البلاستيكية العاليية ... 
شالحاوي - مثلا- يدل غلى الأهننة انخاصة لقن الممثل: التعبير بالإشارة 
وحركة الجسم لا في الرقص وحده: بل في كل وضع مسرحي أيضأ... 
ولسوف يتعكن ممثل الستقبل قي غمرة من الشرح إزاء بساطة اللبل المهدب؛ 
والقشيسة الثئية العظيمة لأسالیب التمثيل القديمة _ الجديدة ایدا ۔ عند 
المثلين الكوميديين [النهنوانات - الممظلين الآيمائيين ‏ الحواة والمهرجت ۔ 


سے 





الوسيقيين التجولین... إلخ) سوف ينمكن ۔ بل بحب عليه ذلك إذا کان يريد 
أن یستمر مهتلا - أن یشرق بين اتدقاغه الانمعالي: وحرفيته التمثيلية. .. وان 
يحيطهها بالأظر التقليدية للتمثيل القديم» [14), 
والخلاصة أن البيؤ ميكانيك هي عتھج إعداد عمثل من توع خاصن... 
مفٹل حرکكي, أو إيماني بالدرجة الأوٹی: ؤهؤ منا ستجده ایشا عند برخت 
واغلب اللاحقین۔., إذ يبدو ان الحركة والتعبیر الحركي قد ضارا من 
ضرورات الصرض, المسرحي الحدیٹ: في مواجهة اختمالات ائدثار اللوع 
السرحي برمٹه أمام منطوة الوساتط الدرامية الحديثة,.. فقن الممثل عند 
سایزخولد لیس هو إبداع شخصیاث بقدر ما هو إبداغ أشكال بلاإستيكبة 
جديدة في القضاء الزماتي المكاتي للصرض السرحی, وھ و ما یعتی 
بالضرورة ظهور قوۃ/طاقۃ لکاٹن حي دجب حسابها وتنظيغها ؛ وهو ما يوجب 
دراسة علمية للبيق ‏ فيكانيك.. فتمارين البيو_ ميكاتيك تممل على تحضير 
العٹل لادا الجستاث المتقرة (الكودية) اللازمة للأوضاع = الهيكآت المحيدة, 
كما تعمل على التكنيض الأاقصی للخطط الحركة (الميزائسين) ".وهر ما 
يسرره مايرحواز يقوله: ما تحن سوی آلات [یمعتی] أن كل حالڈ 
سيكولوجية مرهونة قطعا بعملياث فيزيائية/بدئية معيتة. قإذا ما وجد الممكل 
الوطم الصحيح لحالته الفيزيائية قإنه سيبلغ حتما الاستثارة المظلوبة: التي 
ستنتقل يدورها للمتفرجين جاية إياهم إلى أداء المشل. ا"). 


۵ «الإبعاد/التقريب... الممتل ۔ الشاشد 


الأيعاد, او التعريب, آؤ الاتسلاب موزرادمع اج هي التقنبة التي ابتدعها ‏ 
اصطلاحنيا'*! - بردولت برغت قالوب التمشل شعن اساليب التسرحة 
يؤكد من خلاله المفثل على مسوحيته, نافيا أي إيهام من آي نوع يانه هو 
الشخصیة الممثلة.., وهي كمصطاح تعتي اغتراب الاغتراب» أو نفيه: عزّله, 
سبلية غرايفه وشدوده كحالة إنسانية عامة. وبالتحديد كوضع اجتماعی 
اقتصادي. ولیس كحالة نمتيلية (أي كمفارهة) تشیر فقط إلى المسافة القائمة 
بين ائمٹل والشخضتية. والتعزيبة يسدعى للتاكيد على فصل الشخصية عن 





أ*)افرة الاوق, اللي عثون هبها تسل فضرے افا كح عام ۱۹۳۴۹ ماس مستطلب ادات 








المحزجء؛٠‏ ومدارس احسیں 


المؤدتي بوساطة سلسلة مت المؤائق, أو الوقفات, التي تثير دهش ة المتفرج» 
وير عقله. بدلا من إثارة خوقه وشعن وجداته. وهكذا فالمثل حين يغمل 
على تغریب الشخصية التي یقدمھا یعاؤل قدر الإمكان تغريب. الواقع 
نغسه: بحيث پیڈو ما هو ظطبيعي. أو مالوف: راہ کل يوم ونعتقد هي ثياته ۔ 
يبدو شيا غير بيعي أو لا مألوفا؛ يستحق عنا نظرۃ جديدة «متاملة | 
فبیذہ الطريقة قَقط يصحمب علیٹا تصديق تلك الأظكار المجردة: أو عالم 
المثال حملة, ویصنح من تتا الرفض أو الاعتراض على ما كان یقدم تنا 
قبلا ہوصفه ثاموسا لا يقبل الشك: 

كانت ذعوة برخت هذه للعمل صَد الاتدفاج العاطفي: ومحاولته کسر 
الأيهام: والتخلي عن المشهيوم الأرسنطي الساش للمحاكاة. قي حينها. صدى 
مباشرا اصعود فلسفة الماذية الجدلية؛ وتجلياتها في القن والأدب؛ ومن هنا 
كان استخدامه لصطلحات من نوع السرح الذيالكتيكي, آو التغريب.. .بل اته 
يمكن ملاحظة العلاقة المباشرة فيما بين مصطلح الاغتراب/النقي, واغتراب 
الاغتراتب/ شی اي ومصطلحات الحدل المادي [الديالكنيك)..- غبحسب 
هذه الفلسقة يكون 


الإنسان قي الجتمغ الطبقي كائنا عفتريا, لا يملك ذاتهء أو 
قوته, ولا جهدة. وبالتالي یکو من انطبيدي ان يتحول القن قي ايدي الطیقاث 
المسيطرة: إلى أداة للهيمنة الاجتماغية على عقول التاس؛ وهن ٹم يصسعب 
عليهم قيم ما يجري علیقم من اسنتفلال؛ والتفكير هي تغيير الوشع القائم: 
وسكدًا رای برخت السرح الألمائي الائ اتذاك. بوصضصقفة مسرحا يغمل 
على تخدیر الجمهور, لكي يقيل الأوضاغ السائدة: ويتكيف معها؛ وذلك من 
خلال الٹماھی مع أقدار أبطاله/ممثليه والرضا ہما يحدث لهم والاستسلام 
لا يجري عليه من تطهدر: ومن ثم كنائت دخوقةه الخورية تلب شند السرح 
الأرسطي/الاند مباجي, ولآن المحثل سو الأداة الرئيسية في تحفيق تاثير 
التظهير: وه من يستقطب الجتھؤز إلى مصيدة الاتدماج هه كان الجزء 
الأكدر من رعوة برخت منصمبا على تفيير تقنية التمثیل الساثدة؛ واليحث في 
تقلية جديدة تھول الیَٹل من شخص يعايش الأحداث والشحصيات, إلى 
مراقب, او شاعد يدلي بشهادنه حول وضع الشخصية. ومواقفهاء لكي يستثيمر 
المتفرج نحو التقکیر بمصیرہ هو شخصیا: نقد كان لايد له آولا من إزالة 
اعترابِ المغل عن ذاته: قبل التقكير فى إزالة الاعتراب الجماهيري ٠-٠:‏ وهو 





شسه هدف متهج سٹائسلائسکی, ولكن الوسيلة تختلف باختلاف الهيدف 
النھاٹی.:. اقالاختلاق بين برخت وستانسلاقسکی يتجلى اساسا لا فى 
احلوب التمٹیل في حد ناته: يل قي الهدف الذي يسعى التمثيل إلى تحقيقه. 
فهو في حالة برخت هدق معرفي تعلیسيی, وفي حالة ستانسل ا سكي هدف 
عاطقي؛ تطھیري.:: 8 

قضی الوقت الذي سعي يته ستانسلافسكي لإزالة اغتراب العثل 
بتقزیب المسافة بينه وین الشخصية. أي بوساطة الإأمعان في تحقیق 
الاندماج, هذا القعل السبكولوجي الصعب. کان برخت يتثناءل : وهل هتاك 
مسرز کامل نلاندماح؟ 

حقد رای يرحت فيما توصل إليه ستانسلافسكي معالجة ساذجة جدا, 
ذات طابع سلبي: وأن الاتدماج يمكن استخدامه فقط آقا التدریبات الأولية 
باغتباره أسلويا للمراقية ' ٠"‏ ووجه لمنهجه تقدا خادا كطريقة ذات ظبيعة 
صوفية ‏ وتقديسية: «قالنفن اليشرية تبدو هنا تقرييا ‏ قي الوضعية نمسها 
التي نظهر بها في جمي النظم الدينية فالفن يتحول إلى طقس ديني, إلى 
تتاول ناء ریائی: لقد سمحتروا السّشاعدین, وڅ حتت الكلمة بشيخ مآ 
ضوشي ... آما المعثل ققد أصبح وخادها للفن», أو قل تحول في الحقيقة إلى 
*زقية.. زد غلى ذلك آنه ضبابي, وعير عملى, أما اللشاشدون تر حصلوا 
على الاتصال [ البركة] وكاتهم تلامذة المسيح في عید العنصرة. ..ب!"*"!, وإن 
كان قد رای فيها بغض العتاصر التقدمية مثل کوٹھا طريقة: أو منهحا.؛ وأنها 
تصلع كوسيلة لمعرطة أكير يالتاس والشحخصسيات: وأيضا لإظهار التتاقضات 
النمفسية... وكنأ غا تفرضه هن طبيغية في الأداء. 

إن هذم التورة اللسرحية التي تيناها برحث لم تكن باي حال شیٹا مضافا 
إلى اث د ٠‏ فقد بدا برخت حياته العملية شاعرا صعلوكا متمردا؛ 
بوهيميا. يهيم على وجهه, يحمل فيئارتة ويغني بصوته الأجش الحرية وللتورة, 
يبدو ان إذراكه الحسي التعييري لجسبامة المشكلات التي يعاتيها رماته 
الضصطرب: ھو عا دقع يه نحو الآهاق اللامحدوذة لعتصر زواية الڈحداث من 
منظور ساخن پعمل غلى قلب صورة الواقع (القلوبة اصلا!), حتی يمكن 
رؤيتها بالطريقة الصحيحة يدلا من الغرق في ثفاصیلھا الوهمية الصغيرة 
التي تقودتا غالیا إلى الداع في زحام العواطفیة القاعضة, وهو ما تأكد لديه 


مس 








المحرج... ومذارس انتمتیل 


ممع إبعانه بالنظظرية المادية الجدلية:؛ والتاريحية, واتخراطه عي سلك التضال 
الاجتماعي مد السلطة البرحؤاذية.:: ومن تم خإن ما يقي بالتحديد حن هدا 
الرخل؛ لیس التصوص التي كتيهاء آو العروض الت اأخرحها, والبيابات, 
النظرية التی اضندرعا, ولکن هذا الإدرالك التاقب للحياة وللغفصر الذي 
في قصيدتة «رسالة إلى الأجيال القبلة؛. فهو قتان تمر بضحامة العصر 
الت يعيش فية ولع يرتعب تجافه ذالك الرعب الرؤمائسی الذي أودى بحياة 
الکٹیز من اللبدعين. ويثمتل ذلك الإدراك الثاقب قي أسلوب التماعل الايجابي 
الخلاق مع غنجؤات العصر العلمية و والتقتية, أذ لم یشوت رک Sg‏ 
قرصه > الاستغفادہۃ ہن السيتها کوسیط قتي يحديك ۔ اتدذاك < ني ی بها 
مسرحة, ویصیف اليه البعد التزكييي الحداتي الضرورى لسرح القرن 
المشریخ. أو صسرح : کر الم كفا ان سمي ةنون أن وس اله 
بالوقوق عند التعئيات البدائية التي تجعل السرح أشيه بلعب الأطقال أمام 
الأنهار التقني للوسابئط الحديثة. كما آنة کان أول من حمل معول الهدم 
لیشرب به الجداز العنيق لتظرية آرسطؤ فى الذراعا, التي لا تال تتجد هن لا 
یری .صوايا قفي أي شي» عذاضا: 

لقد جمع برخت عي طریقته بين أشد العناصر تنافرا هى السیاق الدرامي؛ 
ويكغى آن تسمع كلمة المسرح اللحمي (وهو مصطلح نمله برخت عن أسهتاذه 
بسگاتور) لكي تدرك الطبيغة الجدئية لسرحة التناقضّة بالضرورۃ مع 
المستقر والثابت من تراك مسرحى عتیق. ولم تكن هذه التسمية تحرج 
بالمسرح عَنْ جوهره گساحة للفعل الدزامي, ولیس للسرد اللحمي,. بقدر ما 
كانت معحاولة لاع ودة یه إلى آهفم عناصره على الاطلاق, آلآ وهو 
الكورسى/الراوي/المقفي هتا الدي راتا ما كان له من آهمية مي بتية المسرج 
الڑإغریقی القديم! عذا فى الوقٹ الذي یتیٹی یه الواقعیة النقّدية كاتجاأة.. 
وهي واقعیة آخری أكثر اتساعا من الواقمية السيكولوجية التي يتيناها متھج 
سبتا كمال ا فسكى , فان تکون واقعیا - بالنسبة 'ليريحت ۔ «مهناء ان تكشف السٹر 
عر سبييية المحتمع المفقدة..وقتنضح الأطروحات المهيمتة: بالتاکید على آتها 
[طروحة الشريحة المتسلطة,,,؛وأت, تشسد على ديناميكية الحركة بشكل 


ملموسں۔:ولکن عبر حعل التحرید غمکنا :.۔ )۸۸ -دكها كان الأمر في السرح 





الانا۔الآخر 


القديم كانت وظيفة النص عند برخٹ تكمن في مقاطعة الحركة ۔کعا يصون 
قالتر بنجاسی - لا الاستشیاد يها أي ذقمتها للأفام: مضي المللحمي: 
البرختي هوم ربح إيمائي بالدرجة الأولى... ١"‏ الأولوية قيه 
للجست/الوضع الاجتماعي. وللحركة وتقنياتها التغييرية. ذهو الأمر الذي 
يؤكد على عنصر المسرحة المشار إليه. فالطابع الملخمي في الأداء یشرض على 
الممثل أن يظهر قي أكثر من دورء وهو ما يجفله قادرا على عرض أدائه في كل 
هرة عرضا فنيا حالصا بذاته, وملا تلحظ هنا التأثير الواضع للعسرح 
الشرقي, او للئموڈج الآسيوي للمسرح ‏ كما يسميه برخت حيث استفى 
بعزارة سن هذه اليتابيع. ولكته اخضع المتتح النهاثي في مسرحه لنظريته هو؛ 
فزع عن التعنيات الشرفية كل ما یحیط بها من أفكار میتافیریقیة:وسحر 
امبطوري: ققد استوعب برخت بعمق تلك التعئيات في بتاثة لسرحة اللعمی 
القائم على نوغ من الأسلبة والتأطير المستمر [كعناضر أسابنية لتحفيق 
التغريب الملحمي) لحركة المعثل بحيت يفي التص. آو یکاد: لمصلحة العرض؛ 
الدّي عو عبارۃ عن تشاطعات مستمرة من الأتماء والحركة . 

می ثاحية اخرى. فإذا كان تاريخ السرح الجاد, حتی ظهوز يرحت. هو 
تازيع التراجيديا. فإن برخت بيالذات هو من أعاد للكوعيديا اعثيارها, كعتصضر 
همال من عناصم النقد الاحتماعي, ہما للکومیدي من قدرة على إحداث آٹر 
التغیریب يصورة ثلقاثية. بكسره للايهام التشليدي. وتحرره. وعشّلاتيتة 
الجامحة... وهذا ما يدعم أتتماء اسلوت التغریب إلى قن العرصى دالدات؛ 
خیث تجد الکوفیدیا مكانها الطبيعي. وهو سا يتفي أيضا خن هذا الأسلوب 
الطابع الجهم, الكثيب: التي اعطاه له اصحاب القضايا اٹکیری: الذي ظنوا 
شي بیرخت خير رفیق لعرض قصاياهم الكبيرة على الجمهور المتململ .- وکما 
یقول بروك قان «يرحت يموت داتعا على أيدي الأرقاء القئلة:. 





7 المصشل في المسرح الشرقي 


الوهدة فى الحنافضضي 
١۔‏ مسرح شرقي ومسرح غریی 


تح دنا خکی الآن بإسحعاضةة عن العن 

۱ التمثيلي: ولكن تحت مظلة ما يعرف بالمركرية 
الأوروبية. صحیح النا کٹا تجاول الفكاك من آسر 
_ فشاهشيسها الضاغقطة بالارتكان إلى منطحة أو 
١‏ اخری على خارطة,التاريخ القديم أحيانا: أو 
بالإشارة الغابرة إلى عساحات جقزاقية آخری 


/ 
١‏ شرقا؛ أو جتوبا۔ إلا انه يجب الاغتراف يآن صورة 
| الممثل الذي بدآنا يالسؤال عته. والذي انٹھینا إليه 


له كانت تستتد طيلة الوقت إلى إظاز محدد هو 
(أنضى امافبك 

ہے ہد | الاطاز القربي المعتمد عامييا! وإن كانتت هذه 
مذکر ومؤنلك في أن واحد ١‏ صرورة وا قفية: آ ملتها ا لظروف التار يغية لتطور 
کے 5 الحن السسرحی الت هتر تمّلیدیا بصسورته 
تت یا فی اتصسَقميه الاأتتوئ 

لون حَيجي * ١‏ الغربية/الأوروبية. إلا انتا يجب الا نثرلك آنفستا 


لوخم التشامنال : ننس حق حت النهاية تحت وظأة شدة الصورهة 
وص لنسنے ابقر اللیڈ كر کی ای 
الكتائحب اعرف التعاطور الوحيدة التعبیر الدراهي. ما دقنأ سيق تعام اله 


رسموسن 2 فی أن القعل الت ةشيلي المردوج بطيبمه (فعل 


_. س 





vi‏ +صحصم 


التحویل والتجسيد) هو خصيصة بشرية عامة. وهي الصوزة التي لا تملك إلا 
أن تعجب بھا, مثل غيرها من صور الثقوق العلمي والفتي الطربي. لکن لا ہد من 
وقمة, أو لحظة:, تلتقّظ فَيها هؤاء الخصوصیة الذاتية, خارج أحصان هذا 
الآخر التفوق: ومن ثم كان لا يد لنا من المرور, ولو عابرا؛ يقيء الشرق حيث 
نتامل بعيون نصف مقتوحة معثلین آخرين, ومفاهيم اخری للف التمثيلي. ولن 
نفاجا لو راینا اننا لسئا وحدنا؛ او أئة قد الحق بتأ إلى هناك یغعض من رحال 
المسرح الأوروبي الحديث, والمعاصرين, الذين مررثا عليهم هزور الکرام, پٹھلؤن 
من فيضن عذا السحر ذصا جدیدا بعيد الحياة إلى جسد المسرح الاوروپی 
المحتضر. هذا الذي لم بعد سوی تلك ٭الحانیة امياشرة, التي تدقع المرء إلى 
إتيان افعال عابنة لا تفيد الأحداث الجارية في شيء,! ' ١"‏ كما يقول أنتوتان 
آرتو زعيم هذه الزْمرۃ من المجددين بلا متازرع ؛ 

من شاحية آخری, غإذا کان الأثر الموحي: الملهم. للشرق السلم على 
الحضارة الفربية هو في مجال علوم وفنون الصوث/الكلام بصسفة خاصة 
(مشال ألف ليلة وليلة, أو غيرها هئ السير والملاحم القارسية: والغزبية)) فإن 
التاثیر الواح للشرق الأقصبى هو في فلسفة الروح والفنون الزمزية المرتيطة 
یھا۔ قنون الحركة, أي قي مجال التعبير المسرحي المرئي بععٹی آخر: ومن هنا 
قد تأتي ‏ مثلا - صموية قراءة التصوص المسرحية الشرق ‏ آسیویة: نتيجة 
للطايع الرمري - الديني لهذا المشرح, ومن ثم طابعه الطفسي (الحرکی ۔ 
الزاقص. والعناتي ‏ الإيقاعي): وهي الصغوية الناشئة غن اغتیادنا التعامل 
مع النصوص الدرامية الغرییة بوصقها التماذج الطبيعية للمسرح. 

إن هده الملاحظة البدهية البسيظة قد لا تفعل سوى أن تشیر إلى وضع 
قائم مقر یحقیقة أن السرح الدرامي بالشكل الذي تعرقه اليوم. ومنذ یدایة 
عصر الكشوقات العلمیة والثورة الصناعية الكبرى. هو منتج غربي (لاتيتى - 
أوروبي). حتی أن النصوص التي وصلت إليئا نحن العرب مترجمة من ا سارح 
الآسيوية او الأفريقية. والمترجمة غالبا عن الإنجليزية, هي في الآعلب 
مسرحيات تتبع التسق اليثائي الدرامي الغربي تفسہ المطور عن الضورة 
المتوارثة للمسرج الإغريقي القدیم فما تسميه بالسرح العالمي الیوم لیس قى 
النهاية سوى محصلة عملية التحسفية الثقافية التاريغية لهدا الحواث 
الإغريقي» وللروماتي من بعده. والتي تمت في آورویا مثذ عنصر النيضة: خض 








المفثل فى المسرح الشرقى 


اليوم.فقد اضعی النمودج الدرامي الغربي فو الموذيل العتعد لمأ تسمية 
بالمسرع المغاصر, حتى قبل ظهور وسيادة القئون الدرامية الغريية الأخرى متك 
السيتما والتلفزيون. وتلك حفيقة لا يمكن اي حال إنكارها واقعيا: حتی م 
جائي من یرفضوتھا يداقع المزة القومية 

وعالى الرَعَم من هذه اليدهية ‏ بل وِيدَافَغ منها -فقے شهدت الحركة 
السرحية فى الکثیر می بلدان الشرق: والغرب أيضا, محاولات متتامية 
لإيتماث آنئماط مسرحية قديمة: او تلبحث عن الجدور: أو الیتابیع حسب 
تعبیر اوجیتو یاریا“' آحد رواد مدرسة البحث الأنثرويولوجي في المسوح. 
التي تنتمي إلى التراث الشرقي تحديدا. ومن ٹم للخروج من اسر هذا 
النموتج التقبي؛ الحرفي, الذي أسنس داخل ما يعرف باسم العلبة الإيطالية 
حسب رؤية للعالم تقوم على متظور خطي یبدا من الإيسان. وقد يتتهي إلى 
۱ شیا 

وتحن عندما تقول السرح الشرفي: لا تعلك إلا آن تتحة أفكارنا وخیالنا 
مياشرة نحو الشرق الآسيوي. حيث تأخدنا مثل هته الصور الكلاسيكية 
الألحاذة للمسرح الياياتي همروف ياسم تو 2/00 أو زميله الآخَر سر 
پاسم َسرح کاہوکي؛ أو آویرا بكبن الضيتية؛ آو سرح كثاكالي الهنذي العرد 
حيث مازالت تعيش تلك الأشكال التعبیریة التراتية القديمة ل اد 
العقن ا ي القربي المعاصر - ولاتزال ۔ نداية من حركة الاستعمار ومن تم 
الاسمتشزاق الحتديك: أي مع فنائٰین مثل آرتؤ وبرحّت ومايرخولد وغيرهم مهن 
حملوا مشاعل التغيير في السرح الأوروبي الحدیث۔.۔ إلا آنه من المهم المول 
إن السطوة والصدارة اليوم في تلك الناطق الغنية لاتزالان لكل ما هو عَرِيِي. 
وهو ما یعلي تراجع العناصر المخلية - الترائية إلى هامش الاھتمام سواء 
بالنسبة إلى اصحابھا آتقسهم: او بالنسبة لتا بحن القريبين إلى روح تلك 
الأشكال, ‏ بالطبع - أكثر من قزینا إلى الشكل الغربي السائد- 

ولا شك قي ان هناك الكثير من الغموض یحیط بعا لدينا عن معرهة 
بالأشكال المسرحية الشرقنية الكلاسيكية, عثل آويرا يكين. أو مسارح الھند 
وجنوب شرق آسیا۔ وآيضا بالسرح الياباتي بنوعية الرئيسيين تو وكابوكي, سواء 


FTL )۴(‏ - ] مکی دی ررح لااب ةلس ؤوفسیہ فاق سرع ودين هي أوسا ريد رهه سذ ا 
'حفف االتخازب الرائدة فى اأضرغ اساسا وف مقت الد رة الا ة يسوم اترم لوحي ١|‏ ۲5 ۸ اع۷١۱‏ ا 
عمل لسترۃ طويلة مع حیروں عسوتو هنك احرج ١‏ ای لني السوع الققیں 





من حیٹ الشكل الغني الاي تعئمد عليه هبه الأشكال؛ آي من حيث الفابمفة 
الجمالية التي تشكل الأرضية التي تنهض عليها . شغلى الرغم من آن الأساس 
الذى یقوم غلية المسرح الشزقي عموفا هو اساس ذيني مستمد من العقّيدة 
الشامانية. او عفائد آخری هثل زن البوذية وعقيدة گشتوا'ء قإته لا يمكن 
القول بشکل نهائي إنٹا امام عسرح ديني خالص۔۔مغلق. بعید عن الحياة 
الدتيوية ومكرس لخدمة هذه اتعقيدة أو تلك بصفة مطلقة. أيضا اه وعلى 
الرغم من الشاعرية الرفيعة التي نتمتم بها نصوص تلك السارح, مثل مسرح 
نو فإنه لا يتبعي التعامل معها يضورة اعتیادیة مٹلعا نتعامل مغ النصسوص 
القريية قتحن هنا بإزاء مسرح إیفاٹی ۔ حرکی بالدرجة الأول (**). 

وقد انطلقنا فقي هذا الكتاب من حقيقة أن الازدواج هو الخصيصة 
الجوعزية للفن المسرحي عموما؛ قإن هذه الحقيقة ثجد تجلیھا الأساسي في 
ذلك القناع الإيماثي الذي راح يختفي ؤزاءه التعبير السرحي الشرقي, بعيدا 
عن عيون الرفاية الاجنماعية. التقليدية. الحادة, حيث وجد المسرح الآسيوي 
قي الرقص الرعزي؛ آو التعبير الحركي المؤسلب؛ وسيلتة الناجعة في الظهور 
واليهاء حيا (بيتما توسل المسرح الفربي يالأدب المكتوب مظھرا وقورا یخفي يه 
حسبينة وجسدیتھ): فإن كان الطابع الشمولي. أو التركيبي: الدى يتسم به هذا 
السرح۔ قد ثآى بممثلية عن إشكالية الآزدواج التقليدية ما بين المع ثل 
والشخضیة: إلا أنه لم يتف عنه تماما تلك السهة الجوهرية: سمة المفازقة 
PARADOX‏ ! فالساقص. آو الازدواج؛ هنا یقوم خي قلب تلك التركيبة الموحدة 
ذاتها؛ فهذا الارتياط الوثيق ما ہین القن ۔ ويالذات فتون الرقص والحركة ‏ 
والفكم الدیتي الشرقي, هو ها يؤسس طابع انفارقة الظاهرية: المتعلقة بفكرة 
المسرح الشرقي وينائه: حيث يصيح هذا المسرح الراقص, الدَى يعتمد على 
تقنیة التعبير الجسدي الخالص. هو في الوقت نفسه اسلوب من اسالیب 
الثربية الروحية والذينية. يستخدم فيه الجسد للكشف عن حالاث. أي 
تحلیات: الروح ومغاناتها. كما هو الأمر ‏ مثلا ‏ بالتسية للرقض الصوقی 
احلوفَ(لیۃ الثمم اعاتزوسو اوميكافي. واتشتو هي الترجعة الصولية الدسيتية الظلمة الياباتية كام نز منتى .وتتوهة 


ہزانم الحسي إلى 110118 الٹے تمل لقوي اتشافسية امن قائمة 'اسشيعة والتي تت ديفي بحت الطباع مال الال الآشجا ‏ 
اتمسجور ١‏ اارسع والكهوف برکر الشمتج علے اللعاية والولاء والآجلفييس ماحختسان ان ااافا يمك الکلھر سیا خلال 


بسوومن 'التنكية 
١‏ *] :ا نع بصسمة بتاسښة كتاباء! مستاضز دت آتے 25 


اغاغعرة ادارا اليئة العامة النصسمر التتاحة اكاودييدا| 








الممثل قى الفسزح الشرقى 


المعروف لد حماعة المولوية.أو رقضات الذکز التقليدية لدق عريدي الموالد 
دی پٹ ا او القاثون ‏ الفتي المحرك هتا يشبه المنظق 
التعارف عليه في الگثیر من فئون الشرق: الذي تُعرفه في القن التصويري 
الأسلامي: حيث ٭یبدو انه للكشف عن الجوهر الذاتي لايد عن ثمریة پتخلی 
فیها الانسات عن کل ما هو غرخي. كل ما »| "3" . آى آن استخدام 
الجسد يضيع هتا من أجل التخلض صنة؛ ا إلقاثة:.وليس يعرض عزضه 
8 آو استفراصضه. 

وايضا؛ فتحن عندما تقول المسرخ الشرقي: قإننا نعني أتصورة القديمة 
المركيةٌ نفسها للعسرح الشاعل: التي لاحظناها لدی الڑغریق:؛ والتی یجتمع 
فيها التمثيل والموسيقى (الغناء) والرقص: والحقيقة أنْنا عندما تحاول اليوع 
المصل - ولو نظريا ‏ يي المسرح الدرامي والرقص. إنما نتيغ عادة شاتعة 
وخطا عتداولاء انتعلا أيضا إليثا فیعا نقلتاء من طرائق ومناهج عرییه هي 
التعيير: إة إن التفييز بين الرقض مقلا والمسرح هو من الأمؤز الخاصة 
بالحضصاوۃ الفربية الحديتة ین وهو تمييز یکشف عن جرح عسيق؛ آي عن خلل 
التراث الذي یحازف یجذب الممثل تحو إنكار الجسد؛ والواقص تجو الولح 
بالبراعة الفتیة الفائقة (مثال الباليه الكلاسيكي) وهو أيصًا - نمييرٌ عريب 
على الفتان الشرقي: كسا كان سييدو غریبا على الضاتين الأوروبيين هي 
غصور تازيخية سشايقة [). فالرقض؛ كأسلوب أو سلوك: هو ما يشكل 
الاطار العام للنشاظ الحركي للممٹل الشرقی, من ناخية: قهو لیس مجرد 
حيلة تزييتية: أو تابلوہ متوعات متفصل عن اق العرض. وهوهئ ناحیة 
أخرئى نظام متكامل مركب من تلك الحزكات المعقدة والصغبة. التي تتطلب 
تجذیدا فی وضعيات ووظائف الجسد تفسه . وبالتالي قإنه بسطرم تدزيات 
طويلة وشاقة من أجل اتوصول إلى اللحظة ال مثالية للتعيير, آي ثلك اللحظة 
اتی تتلاشى فيها آي مقاومة للجسم, والٹي يعير عتها جروتوفسكي 
بالاشتعداذ استليبي للقیام بفعل ما 

وتعل من الأتسب ان نقول إن المسرح الشرقي هو مسزح تصويري بالدرجة 
الأولى. فمشرح التو فكلا هو في الأصل: خليط متوازن قا بین الرقص 
والٹعبیر الصضافت, اضیقت إليه فيما يغد فكرة وحكاية وظريقة مبتكرة 
للفرض .وهي تشكل من الدرافا يطيء مثمهل. يعتمد بنية أساسية ثایتة 





الات الاجر 


ولحدة: ویلٹزم نمطا سرديا خاصا تستحضر هن خلاله على حشبة السرح 
شخصیاث روحية, قد تكون شياطين أو أرواخا تسائية لا شعوریة, آو ارواحا 
للموتى». ومن هتا مع ثبات اليتية. وبساطة وعمق المضمون المتقير؛ تتراجع 
سطوة الكلمة؛ والمعل المسرحي: وینقتع المجال أمام عمل الضورة يما تحمله 
من تضسیتات لا نهائية. «فكل خطوة من قدم, وكل إيماءة من بد تمّاس 
وتصمم في عناية کییزۃ! ومن ثم يتمير الممثل ‏ هتا - بالحركات واللفتات 
الواقرة مع الاتزان الفائق والتام طقد تعني الخطوة الواحدة وحلة كاملة. ورفع 
اليد شب يهني اليكاء: وأدتى التفاثة عن الراس قد تعتي نوعا عن اترفض 
والذتكار, 047 ), ١‏ قالروحاتية (لغة الرمز), والظل (اللاتم لحالة التامل العميق)» 

والصرامة الجمالية (الموازية لبادئ الفروسية المعروفة بالبوقیدو!٭ا, تلك 
هي الأضلاع الثلاثة التي تشكل حدود التعيِير المسرحي الشرقي والیاباتی 
خاضة, في مقابل ثالوث «الجسد ‏ الفعل - الفشقء الذي يشكل إطار 
ها نسهية بالمسرّح العربي الیوم: 


-١‏ مبدأ التشخيص ومفهوم الوساطة 


يعرف التشخیص في الحقل السوسیولوجي بأنة عملية كاملة يقضد 
متها تقل أعكار وقيم الجماعة من التجريد إلى الواقع ا "٭'ء ويتعبير فني. 
مرتي. وافعي : وھٹا تصبح المسألة ليست فحرد تعليد: آو نسخ عن التحياة: 
بل هي وسناطة اض رب إلى السحر. گاٹتا بصدذ التوع العرؤوف من المحاكاة 
ہاسم (المحاكأة السحرية)؛ آي تلك التي تستهدف غاية وؤظيغة معينة في 
يعتمد على هيدا المفائلة, أو المشابهة. حيت تتم شنا يصسورة زعزية 
قيكفي استحضار جنزء من الشيء أو الشخص اراد مماثلته لیٔجری 
الفغل الرمزي عليه او ضده مثل عمليات, الريظ والحجز والتعزيم المعروف 
في السحر الشعبي. 


»| الكتمه اليانائية تر ھی آفبٹھا اٹہاقاتے سے شي اکر من عجت‌الٹروسبة :1ء و ت الرس لوحيدو تسے 
حیھیا ,سارائ الا بى البحارت» 


(الساففوراۓ) 











-- انها لاء ادق الفورويسة ببتشفيههها ۴ و جات عل مةد لحا یه 





= ےم سے 


وقي هذا العالم الأسنظوري غالیا ما يكون المقام الأول هو للرمز والكئاية 
والتلميم وآنواغ الأستهارة كاقة. بينها تظل المباشرة فقط في الشحون أو قي 
الأغراض المستهدفة بالمحاكاة: فلس ن -:والحال هكذا امام محاكاة متغددم 
افستویات: فهي أولا محاكاة آفکاز بقرض الإيحاء: ثم هي محاكاة عواطف 
بقرت المشاركة الوجدابية, ثم هي أخبرا _ وبصورة جرئية ‏ محاكاة افعال 
يقصحك التقليد والإكتاغ؛ ولیس الأيهام الكامل بمعتاہ السابق, عغالمارسة 
الكشوفة التي تتم بین القتانٰ وجمهوره تقوم بالآساس على فيم متبادل: 
عميق: وصراحة كاملةء وحيث یتوسل الفنان الشرقي بالرفوز والإشتارات 
الشرطية (المؤسلية), فإنه يكون متيقتا تماما أن لدى حمهورة مفاتیح الشهرة. 
قالخطاب المسرحي هنا لا یکوٹ مرسلا مياشرة إلى أجهزة الوعي المنطمي 
لدى المتفرج. ولكته يتعداها إلى سا نحت هذا الوعي: إلى محزن الرضوز 
والانعاط الثانتة. االتائمة تحت عثیة الوعي - بتعبيز يونج - وهو ما یؤدي إلى 
تحقيق التوحد ما بين الطرفین المؤدي والجمهور, 
من ناحية آخری, طإِنٰ هذا المفهوم يفخرب وتعريقا فرويد لعتی التوحد؛ آو 
التقمص فهو يَمَوْل: إن التوحل ليس هو تسناطة غملية التقليد أو المحاكاة. 
لكئه عملية تمتيل تسٹند إلى توع من التشانه: أو التماثل الستمد من عتضر 
ك يظل باقیا على مستوی اللاشعور!'*'!- قالتوحد یرتبط بعمليات 
لاشعورية: اما التقليد قيزتيط بالشعور, قالرمز الذي يكونه الممثل عمليا هو 
رمز جماعي. ضارب بجدورہ قي التاريج الاجتماعي؛ والآسطورى للجماعة : 
إن الحدس المستثار هئا ۔ شمئیا _ لا يتعلق بالممثل قي ذاته كشخص. وإنما 
كحافل للاسکعارۃ أن كنمط سيكولوجي: وهو لا يتبع خيط اللغة آو الحوار 
التطمي: تسا يسفى ماخوڈا بالقطب الرئيسي قي المشاركة المسرحية وهو 
الأيقاغ, إيقاع السرد التشكيلي؛ ومن هتا تأتي الاهمية القصوى التی تعلقها 
على الغثائية والرقص کتقتیاث أسياسية قي المسرح الشرفي؛ 
تحقیق خالة التوحد, أو المشاركة الجمعیة تلك 
وإذن لنا أن تال الآن, من يمثل (المسثل] التي بت علق من حوله - ولو 
مجاڑا ۔ جمهور عمستثار عاطفيا - بالصرورة - ١5‏ هل يمثل نفسيه 5 آم 
القحصية ‏ الدور ؟ ام أنه يلعب دور (الشاهد) البرختي القامض 15 إنه ‏ قي 
رآیٹا ليس واحدا من هؤلاء, بل هو ذلك الوسيط .نين ما هو مجرد وما هو 


~~ 


تهدف إلى 





واقعی, وكانه الکاعن القديم. قلا هو بالغارض: ول هو بالداعية الواعظ, 
ولا هو أيضا شخصية ما كاملة الاببتدارة یحاول جاهدا الدخول (تحت 
حلدھا):.. فالوساظة التي یقوم بها المعثل الشرقي ‏ كمقهوم ‏ نٹاج میاشر 
اتلك المعلية المإمنة بوحدة الوجود: ولو يصورة غير فعرفة شتريفا صوطيا 
قلسمیا, وهي الجمسر الذي یوصل سا هو مقطوع بين اللرئي ۔ اللاسرٹی 
ااعان سق الآخر ۔ الذات: وكما يشير مورياكي واتانابي [مدير المسرح 
الياياتي المعاصر] قإن صورة الممثل في مسرح التوء والكابؤكي أيضا؛ هي 
صورة وسطية ها بین الصورتيئ المحددتين للممثل قي المسرح الغریي:.۔ وهي 
صورة شكلية ليست هي الشخصية الممثلة ولا هي شخضية الممثل الاعتيادية, 
بل حضور للتكنيك البدني للمفثل, الذي لا يعير عن شيء في تلك اللعظة, 
ولكنه يجتب انتباء المتش- ٠*٣‏ 

من هنا قد يمكن قیم الصلة بین القعل التمثيلي: وطقوس العيور التي تكون 
مھمتھا عبور القاضل ما بين العالنين [المزتي ۔ اللامرئي): وهي الظقوس التي 
جاءت في بعض صورها مشخصة, أي على هيئة تمٹیلباٹ ڑحتی لو كانت هده 
التمتيليات مجرد هجائيات: أو سخریات لاذغة, بديئة) ومن ناحية آخری۔ فان 
هذا یقود ينا إلى تلك الفترات التي لاخظنا هيها كيف كان يتظر الناس إلى 
الفنظين كمجلوقات [هسها) الجن آو الشيطان؛ أو وساتط لشخوص خفية. 
لا مرتية لا وجود لھا واقعیا. وما يفعله الممثل هتا - يناء على هدا هو نوع فن 
العمل شبه المقدسن: وبتعغییر سيكولوجي. فإن الممثل یقوم بممازسة نوع هن 
التتویم الداتي, آو الانشطار القصود للوعي كانه في حالة من حالات [الحلم) 
استنادا إلى تعریف ك. يونع للحلم ياعتماره خالة «فقذان رؤج« بداثية بشكل 
مؤقت 1" ), لکن هذا لا یعتی آيدا آن عا يقدمه للمشاركين (الجمهور) هو مجرد 
تهويمات سحرية عامة..مجائية. شالعٹل لا بكون قادرا على هذا الدور 
الاجتماعي الؤثر إلا بع عروره يمراحل طويلة من التدريب [التتشئة) لكي یتعلم 
مجموعة الإشارات والحرکات التعبيرية الث تسامع في بتاء الدور شکلیا۔ وَختی 
هذا وحدہ لا يكمي لصناعة ذلك الیل حيث سيبدو ‏ فى التحليل النهائي ۔ 
على شناكلة المصلي امراٹي الذي لا يؤدي من الصلاة سو حركاتها الخارجية 
“ون الدخول هي حالة الوجد المميقة اللازمة لأي صلاة حقيقية) ومن هنا هات 
اقل ما یجب ان يضل اليه الممثل ‏ مثله مثل الكاهن هو (الصفاء الروحى), 








ائممٹل فى المسرح الشزقى 


وحتے هذه المرتبة الأولية قإئه لا يصلها إلا بعد مروره بمراحل متعددة سن 
التقتية الِداتیة والذويان في عشق عمله الشخضي؛ ومن ثم التخلص من شوائب 
مهنة الفرض وامْراضها (حي الظھور عشق الذات:: إلع), 

وكما هو واضح فإن مكل هذا النوع من التمثيل بستلزم تدريبات طويلة 
وشاقة می أجل الوصول إلى اللحظة امثالية للتعبير. تلك اللحظة التي تتلاشى 
قيها ٴي عقاومة للجسد. لحظة التجلي. أو التامل الباطني المتعالي؛ العروفة 
تدی فمارسي الرياضّنات الشرقية مثل اليوحا والكونغ هو أو عَيرها من هنون 
القتال الشرقيةا*!, قهذه كلها تدخل في عداد فن اكثشاف اللاموصوف: آؤ 
اللامرتي من قوى الإنسان الروعية؛ أو فل السيطرة على ١الحالة ٠١‏ في عشابل 
التصور الفريي السابق التمحوز حول فقھوع «الممل:؛ قتدریبات اليوجا 
الشاقة: التي تعتع الشخص القدرة على تكثيف طاقته التهنية والفضلیة, 
والائطلاق في سساء القعل من حال السكون. أو التامل العصيق؛ وهي المقابل 
أشهوء الامترحاء في الثربية المسرحية الفرییة: القائفة على اساس من 
الؤاقفية السيكولوجية: وقد قطن بعضن وحال المسرج الغربي الحديث. مثل 
جروتوفسكي وبيتر برؤك. إلى فعالیة الیوجا کریاضة روحية غتد استجدامها 
ضمن برامج تدریب الممثل. وبالأاخص ال «هاثا يوجا:: وهي احد قروغ اليوجا 
النفسية المنية بالسيطرة على الجسم من خلال عفلية الثشاء الروحي. ومن 
المغروف أن اليوجا- کنظام لبط التفس - دهنى بعملية الننفس ادي 
الإنسآن؛ سواء من الناحیة الإكلينيكية الضرف (الشهيق والرّفير): أو من حيث 
الدلالات الروحية العميقة ‏ عنى التنفس كمرادف لعٹی الميلاد والموت؛ 
وللثواصل مع بقية عناصر الوجود التي تتنفس الهواء ذانه. 
٣۳‏ مبداً التعبیر السلبى 

سلمنا بالوجود المثعين للإنسأن من خلال الجسد. وتصسوونا هذا 
الجسد/الممثل كوسيط قاعل عا بين الأنأ والآخر. ولكننا لاخظٹا ايضا أن 
نجرد التجسيد قد لا يعتى شیٹا بالنسية للممثل ما لم يمك حضورء المؤثر, 
آو طاقتة القاعلة. أمأ كيت تظهر هذه الطاقة يوساطة الجسد فییڈا ما 


لادی مرکا چس رکا هه تا 'نسوں ق !ا تمقف القداے اتاد اب انقدیسےے هر ياه مجنم 


للمفيدة اتتا السامانية ع «شسرء 





۰ 


سٹیحٹه هذا. وقد آشرنًا سسابقا إلى أن الإنسان یٹٹج: بصورة عشؤیة غالبا 
وفتية آحیاناء مجموعة من التقتیاث الحركية خصاثاها ما بين نثنیات بومية, 
ينتجها الشخص غبر ععلیات التنشئة الاجتماعية ویاستخدام الحاکاۃ 
أيضا ‏ بشگل میکاتیکي لا یحتمل اي تضمینات عمیقة, ويظل ھکذا حتی تراد 
ممثلا ‏ وفق المقهوم القريي - فتآحث تعنيانه اليونية تلك أبعادا أخرى مميزة 
دلالیا - سيمولوجيا ‏ هذا بالإضافة؛ طیعاء إلى التقتيات المجازية: التي قد 
تكون على عير مال لها في الواقع اليومي: لکٹھا:کٹیرا ما تكون عبارة عن 
تحویلات للحسد في حدود ما هو معتاد. اي حي حدود قدراته الطبيعية: ثم 
تاتي التقنیات اللااعتيادية على العكس من التصورات الإيحابية الشائعة عن 
النشاط الحسدي للممثل وتوهج طاقته في المكا:/*ا 

إت هده الأوضاع آللااعنيادية التعییر هى فا نضعة تحن كنجموعة من 
التصورات السلبية لا يا معني العام لكلمة (سلبية) وإنما بمعٹاھا الفلسقی 
الفميق: «قالأشكال المباشرة للوجود ‏ في الطبيعة والتاريخ هي أشكال زديئة 
لأنها لا تتيح للأشياء ان تكون سا يمكن أن تكوتة, [2 '). قالعالة السلبية هنا 
شي؛ وکما یری (هيجل)): اللحظة (الجدلية الأصلية) لکل الأشياء اتناهية:. 
قالآشياء لا تبلغ حقیقتھا إلا إذا (سُلیت) ظروفها العینة آ٭٭'ٴ۔وهذء 
المجموعة من الثصورات تخص فٹون الشرق بعامة, والأجناس التعبيرية ذاث 
الطايع السؤدي. الملحسي, وأيضا ‏ وبشكل يارز - فتون العراتس الشعبية 
خاصة- يل إنه يمكن أن یدخل ضمن هذه الجعوغة الگومیدیا ععوما: 
ويخاصة كوميديا التعرية والتهشيم, وایضا الكوميديا القاتمة (مسرح العبث 
وأيضا فسرح يرخت اللحمي]ء هما هي إذن الطريعة السلبية عي التعبیر؟! 

تکعن هذه الظريقة في عملية إلشاء الشبيء أو الفعل المراد الثغيير عنه 
إيغرض تاكيده). غالحرية التي يتشدها اتجسد ‏ قيما سيق أو عملية تحرره: 
حول هنا لتصبح عملية أخرى تماما مؤداها وغرطھا الرئيسي هو التخرر () 
الجسد سنفيا وزاء حرية الروح: إن إلغام الجسد هنا قو إعلاء لقيمتة وائسمو به 
عن أذاء ما هو یوعي وایضا ما هو معتاد (مسرحیا) من تقثیات: وتعلیمه نقتيات 
1 قول یہیا: لکوت ا التؤمية [الاجتيقيية) دبعت فى رس التاق رات مل آم تفلياح التمشیل | التقليعية 7 
نسية] متسف إلى الأدهاك_ و 


تحويل اسر بب صمفز ااققتیات اذ انسياذية - و على 7 ںاہی ذلك - بها تیت 
خاصة تهمه ا 


نے ملح ااخلممزے سی بصم السے فق الاک الطلوت #المفلوفاتي وكما يقوق سار جوكةً! ب نيجرافر ‏ ساك 
عسارتاد لوعف سلوك الاسر ادلو هو إلوق؛ وهارسر ]و تسے الد آدھار مِي] اتخاصر بالات فر سک الي سي 
(/51ا], ا أحوؤ عر اناك دص رمي ) وقمر ساركة ت2 ١‏ اماقم ر ناتا | نارم اث يداو مه السوح] 








جديدة (لااعتیادیة] اسب ذورہ الخطیر والصعب كوسيط بين ھا هو مقدس وما 
عو دنيوي- وابرز الأمثلة على هدا التوع من الٹفئیاث هي الأوضاع الهيروغليفية 
'لجسد: تلك التي كتنت لب (آرتر) فهي ٭خرکات إيعائية روحية تزكب وتحذف: 
وسنت وتتعد ؛ وتقسم المشاعر. والحالات النفسية, والأفكار البينافيزيقية»"7" ا 
وهي أوضاع اصطلاحية أيضأ. لكنها ليست يومية, أو معتادة. 

ولٹر مثلا اوضاع الجسد الساكن. الثابثء التي تتضح یصورۃ كاملة في 
الأدوار الٹاثویة, المساعدة؛ وفى لحظات الصمت المسرحي, ستحد آنه لا يعكن 
أن يجلس أمافنا شخص مھا في وضعية مفينة كايتة دون أن تحمل وصميكه 
هده معتى عا, إنه على الأقل يدعوئي ممه للحركة ی الزمن ما دام هو 
حصا حيا يتتغس. ويتبض بإيماع الحیاۃ, وما دام محتفظا بحيويتة (طاقته) 
ةة على هذا الأساس يمكن القول, إنه تماشيا مع الطابع الرَفسَرَي 
(والزعائي) للتعبیر الشرفي یظھر لدیتا معادل الشرقي للعصطلح السرحي 
العروف ميزانسين آي اأفعل داخل المشيد زالمكاني) بالفعل او الحركة: هو 
اللاقعل, أى الحركة في الزمن, مثال تلك الحركات التي تعمل على بحطيم 
قواتين التوازن المعتادة. کان يتحول مركز ٹقل الجسم ليضبح الفحدّين متلا 
في وضع جلوس, أو مشية غريية غلى المشاهد العتاذ على ضوز الخركة قي 
ارح الغریي (تماما كنا حدث علد غرض مسرحية لفرقة من فرق الكابوكي 
فی آوہزا القاهرة: حيث تحولت الحرکات إلى إفيهات تستثير ضحك الجمهور 
المستغرب. لتصدبح بعدۂ نكثة حول كل ما هو عریب: او شتل.) أو مثّال اذاء 
اضف الحزكات في نطاق فحدود جدا وحيز ضیق۔ 

وإلا فما التي پسٹٹیرہ قينا ذلك العٹل [المعروف يخادم المسرح في بعضص 
أشكال المسرح الشرفي)؛ الذي يدخل في هدوء عمیق إلى المنصة ليضع شيا 
أو يحمل شیٹا اخَر من أدوات العرض. وقد اكتفى بوضغية آلا يكون أحدا على 
الاختلاق: قھو لیس من یکونه فعلا - كإنسان - ولا هو حتی شخصية درامية 
اغتراضیة؟! وتحن فى اليداية قد لا تتشغل به إطلاقاء یل لعل بەضٹا لا يلحظ 
له وجودا بالمرة ! إلا أنه بمجرد أن يواجهنا بوجه هاف حال من اللامح 
إل من عيفين تنفدان في عمق الصالة. حتی ثبدا فى الشعور معه بالخركة. 


حركة في الزمن؛ تستشعرھا من خلال نيضه وتنمسه هو وهكذا يمنا معه 


على حاقة عدم الاستقراء الطلق, بالتعدير الھیجلي۔ 








27) 


والحقيقة اننا هتا تج أتفسنا ‏ آيضا - بإزاء تقتية مخالفة تماما :اك 
التي تعؤدنا عليها ويخاصة فى السرح الهزلي. والتي تعتبر ذروة الضنجة هي 
نقطة الينداية التاسیۃة التي تمهد لظهور اليطل/النجم ۔ أها آن يكون ظهفور 
السٹل هنا يمتزلة حضطور روح, أو ذكرى لحارب عظیم. أو'ظل لإله, او قتاع له 
لجآ إلية عند هيوطه إلى العالم الدتيوي. فَإن الأمر لايد من أن پختلت 
بالفعل, قمن هنا بالضبط تيدأ الحالة السلییة للتعبير. حیک یمکن اعتبارها 
المدخل أو (الفرشة) لعمل الممثل. على أساس أن غمل ا ممثل الشرقي لا يبدأ 

من الصغر, ؤلكن على العکس عن اللحظة التي تكون فيه هواه قد استمزت 
في احا پور تايه رلا واعیة تعریبا: أي من عند سا یسمی:یالستوی 
ما قبل التعييريا" أ وهو ملا عرفتاء بوصقه حالة التجلي, اوقد وردت قي 
كتاب (تشو آتج تزو) فشرة مشهوزة جاء فيها؛ «إن جزار اكلك (لي یائج) كان 
يروي لسيده كيف ينحر الثور! فيقول إنه هي بادِی الأمر لقي صعوبة كبيرة: 
ولكن بعد سنوات من ا لمران صار يؤديها أداء» كما لو كان بالفريزة إذ إنه ‏ كما 
يقول ۔تثوقف جواسي كما تشياء, ٠"‏ فعلی هذه الصورة يمكن أن ي 
تصیحه [الطاوية) المعروفة يان ولا تضعل شیٹا - ۸۷۵۷٢‏ وكما يعلق [كريل) 
قإنه اليس المقصوذ الا تقعل شيئا ليس طبيفيا او تلقائيا "". 

إنه غياب يؤكذ. الحضورء وهو ها يتماس ‏ يصورة ماد مع معئى الذهؤل. 
والهذيان, المرتبطين بالمسرح الجماعي القديم: ولیس بسدتغرب هنا آن يكون 
مكالل الرجل العائب عن الوعي, أو المحمور هو المشال النموتجي لشرح معتی 
التعبیر السلبي عند الظاوية؛ وآيضا عند مایرخولد الذي يعول: 

«أستظيع فط ندوق طعم الممثل يقدر ما يلعب دور الخموں! ف 
قالواضم في كل هذا هو تشايه الحالتين [التجلي) و(اتسكر) في حال 
الانجذاب ۳< تپ لاي شخص يتوحى الانعتاق والتحرر الروحي والجسدي 

فى القمبير ١!‏ ۴ اوآيضا فشي كلذا الحالين يكون على الممثل يذل أقضى ما 
يمكن من مجهود من أجل الحصول غلى أقل عائد ممكن من الحركة. في 
ایی حيز مكاني: وهو ما لا يمكن تحقیقه إلا انطاذقا من حالة استرخاء 
حسدي: وهدا نفسه ما یسعی إلى تحقیقه المفثل الشسزقي استنادا إلى ميدآ 
التعبسر السلبي, الذي يحوي - كما هو واضح ‏ قدرا عاليا عن المفارقة 
الظاهرية. بين الدافع والسحة 





= ده 


هده المفارقة تشير علینا بوجوب التاکیة على العَابلة مين [السليية) 
و(المجانية) في التمبير؛ بعد ان تکون قد تجاوڑنا بالطيع سو القهم الذي قد 
يتشا عن اللعتى الشائم امتداؤل لكلمة (سلبية)! والفازق الأساسي یکمن هنا 
قي القصدية الواعية. فالسلبیة التعييرية التي قصدٹاھا هي تشاظ واغ يهدف 
إلى تعدیل قوائين التوازن الجسدي: والضوتي أيضا (لأحظ آن آتقی درجات 
الضوت صل إليها الشخص فى حال الاسترخاء الخائص. عند الصحو 
خباشرۃ عثلا) أها١‏ التي أشار إليها آرتو؛ والتي توصفه عادة على آنها علامة 
النشاط الإیحايي الفعال قي المسزح التقلیدی, نينما عي في الواقع نوع من 
الفيض, والطرح المحاني (عير القصود للإشارات.وؤن و عي أو اهتمام بالعنی 
او الدلألة الٹی تحملها أي إشارة. بالإضاقة إلى اتها تستدعي توترا عصلیا 
عاليا من الممثل» قد نصل إلى حب العصبية الزائدة (النورستائیا): 

اما السليية في التعبير الشرقي قهي تلك الحالة التي تكون فيا طاقة 
الشخصى الكامنة قي اقصی حالاتھا؛ بينما قد يتخذ التعییر الخازجي شکلا 
بظينًا, أقرب إلى السكون. نتيجة الدقة الشديدة اللحسویة۔ وايضا تتيجه 
إمبنلية اتحذف المستمرة التي يقوم يها الممثل؛ آي عملية حذف كل ما هو 
تائد: غير دال. وهنا تجد تتاقضا ضروريا 
عملية وحدة وصراع المتناقضات) لا یتم 
بيتر بروك بزيادة المقاومة عن طريق 


(حيث يكون التناقض جدليا؛ آي 
التفبير من دونه: وهو ما يمير عه 
تقييد البدیل:؛ ٹم استخدام هذه 
القارسة للصبراع من أجل تعيين شقیقی "اوم وها يمكن إيضاحه ااال 
التالي: خشیة عسرح فارعة تماما إلا من الممثل وهو يؤدي في لحظة معيفة: 
حركة معينة ولتكن هي خزكة الصعوة إلى أعلى عن طریق تسلق حبل عا 
متخيل قد يكتقي ال ممثل بإمسالف جز منه صغير بإحذى يديه هما الدي 
يشعله؟ يقف الممثل مكانه: ؤيبدآً في تگپیٹ (تآأظير) الحركة الأساسية في 
قعل التسلق وهي حركة اليدين اللتیٰ تقومان بالتتاوب بإمسساك الحبل 
وجديه. بیتما بقوع - في الوقت نفسه - بنقل متاظق الثركيز (لدی امشاهد) 
إلى اجزاء اخری من الجسم [الكتفيت ر العمود الفقری عثلا) بحيث تكون 
هي مجال الحركة الحقيقي قيما تبقى اليدان بوصعهما تقط انتوازن. 
والذى تم هنا هو تجسيد ضراع قوتين متعارشتین هما قوة العنعود إلى 
اعلى وفوة الحادبية التمثلة في ثقل الجسم وذلك عن طريق الإيحاء يحركة 








التسلق. وتكئيف طافة الجسم يآداء حركة لا معتادة آو غير ملحوظة في 
العادة..وبالطبع: فإن الأهر كان سیحتلف كلية لو أن عتطق الفعل هنا كان 
هو متطق التقلید ۔ 

وإذا كانت أهمية اٹل الشرفي تعود بالدرجة الأول . إلى كونه انعکاسا 
لواقع تاريحي ([طبيغي - ما قبل تمبيري) ولیس مجرد واحد من مثات يشكلون 
شريحة اجٹماعیة تمٹل تفسها؛ أت شريحة الممثلين المعروفين في المجتمعات 
الترتبة والآخری الناقلة عنهاء فإن الغارق الأسابني يت هذا الممثل وهأ بمثله 
في الواقع هو - بالدرجة الأولى - تعبيهره (الؤسلب]: آي تلك الطريقة فى 
الحركة والإيماء ‏ بل والنطق آيضا ‏ التي وطنعت فى شكل. أي تم تسٹیقھا 
وتقنيتها داخل نظام تعبيري شدید الصرامة: ومن هنا يتين الفارق جين درجات 
التَْییَز السليي القائم على آساس سن حالة التجلي: حيث تصیح الأسلبة ني 
الفارق ها بين حالة السكير ومجدوب الموالد آؤ درويش اتحلقة وكاهن الشامان, 
وین ممٹل سرح التو أو آوبرا يكين أو مسرح الكتاكاتي الهندي. 

ومن ناحیة آخری يبدو أن شوطية/آسلبة المسرح الشرقي تاٹي في الواقع مد 
رعریتہ:المَاتِمة التي تتطلب خلق مخال تعبيرتي تديد الصراهة لا مجال فيه لان 
يلتينن عغنى الرمز؛ أو يؤول على ير معتاف یثاء على القاصدة السيميولوجية 
الأساسية في المسرج عموما تلك القائلة؛ إن أي إيماءة أو صوت أو حركة على 
المتصة لايد من أن تكون مقصویق وها هو ما تجدم في مسرح كابوكي حیٹ تهت 
الوقمات المسرحية (لحظلات المسمث) بمنزلة علامات الوقت (الفواصل) بين 
حركات الممثل المستمرة. فالممٹلون بتوشضون للخظات استراحة في أوطناعهم عندعا 
تتوقف الحركة تماما على المنسرحا" "!هنا ایا نلمح تأثير منظق (الإيحاء) 
المعمول به في المسارح الشرقية کافة حيث يستخدم التوقيف والمقاطعة وس ثم 
الإغراب كاسلوب لغمذجة الواقع أى سلبه أهم خصائضه : ألا وهي التدفق السيال 
في الزمن۔ وذلك بتجزٹته أو نقطيعه داخل (كادرات) آءٍ (كودات) منفصلة, متصلة 
یاستعراز, فكلما حن المتفرج أنه قد اندمج أو تعاغی داخل الفعل المعروض تآتى 
الوقفة لكي ترقظه. ونتحول بمشاعره كاملة إلى لحظة آخری؛: أو إلى غمل آخر, 

التعبیر الَؤسلب - أيضا - يؤدي بالضرورة إلى تركيز الانتياه على مسٹلن 
الدرجة الأولى۔ ما دام يودي إلى عزله. وتأطير اقعاله يبن اقواس متتاتية 
الؤاحد بعد الآخرء فالوققة (مثلة) 


تؤدق عن حيت تاٹیرھا القرض نفسه 








الذي تؤديه الإضاءة المركزة اللعانا ۰ 50 وكما يعرضن ك: (یلام: فان هذا 
بالتحديد ها حاول (بیتر هاندكة) تحعيقه في مسرحه. حيث كان همه 
- بشكل أسباسي ‏ في كتاية تصوصه شذ اثتياء الحضور إلى المصثل 
وتمسرحه آكثر عته إلى الدلول! '', وهو أيضا ما بني عليه مابرخولد 
طريعته الآلية ‏ الحيوية (البیو ۔ ميكائيك). 

وتجدز ھٹا إشارة عهمة ۔ قد تكون خارج السیاق ۔ إلى أنه إذا كان الإعَراب 
في سمرح الشرق الأاقضی هو إغرابا حركيا یالدرجة الاولی, الهدق مئة العمل 
على زيادة أو تكثيف حضور النقنيض (الروح) غن طريق مبدآ [المخالفة), فإنه 
یمکن ملاحظة آن الإغراب في مسرح الشرق الأدنی والأوسط (القارسئ 
والعربي) كان دائما لعویا (فثال السجع الؤارد في نصوص ال مقاماث. المنامة) 
قالصور البلاغية الواضحة. والنحو رفيع الصباغة, والسجۓ فالمؤازاة ٹزید 
كلها-كها یلاحظ ك. إیلام أيضا ‏ من حضوو العلامة اللسانية قي 
السرم . وکانتا هنا بصدد نوع عن الأبلية اللفوية الضزورية (قي ظل 
سيادة أو طقیان صودة الجسد /الغؤرة): على أن هذا لا یمتع من القول یؤخدۂ 
الهدف التهاتي: الا وهو الابداع الموازي للطبيمة: ولیس التقليد, 


٤۔‏ الأنماط التمثیلیة... ضورة ا لاضی 


كما يفول الارداس تيكول قإن «الميزة التي تمتاز يها جمیع مسارح الشرق 
ليست في تكوين المسرح يقدر ما هي في التماليد التي خراعی في كل ما 
يتصل بالتمثيلء ١!‏ ''): ومن ثم قان المكانة الأكثر بروزا فيه تكوت للفمثل وفلہ 
بالنسية إلى بقیة عناصر العرض المسرحي: حیث يظهر المعثل هي عدا السرح 
فى دور بشابه دور الغراق؛ او الكاهن (الشامان) الؤسيط ما بين الواقع 
اليومي والعالم الماورائى الحفي, ومن ناحية أخرى, قإن دور كاهن الشامان هو 
عنضنر أساسبي: ثابت مق 0017 البتية الذراعية النصوص المكتوية ذاتها فى 
مسرح التو ۔ مثلا ‏ وهو ما یشطلع به غیاشرڈ في كل عروض النو همثل دور 
وأكي؛ وشو ها ید فرضية أن التصوص المسرحية كانت تنشأ خصيصا عن 
أجل الممكلين: وليس لجرد الكتابة في ذاتها كنشاط ادبي والممثل من هذه 
الناخية تة ععؤود الاستقطاب الذي تتجه مته وإلية الهتاصصر المكونه 





للظاهرة المسرحية يرمتها؛ من هذا كله يمكن تصور یعة المشاهيم التي 
تتحكم في قيمة الممثل؛ وظيبعة عمله وهده النهائي. في تل هذا السب 
القائم على آسسن منهجية تخالف =يالضرورة عا تقارفا عليه في مداارس 
الُتیقیل القررية: 

إن واكي هو شي الغائب راهب ويؤدي سائر الشخصيات الحتملة. 
ويوصح ر. سيقوت أمترجم وثائق زيامي إلى المرئسية]| أن واکی 
يتصرف أسناساء كوسيظ بعد شيت [أي الدي يعمل ویتسرف, وهو في 
القغالب رفح ميت) والجمهور. وترجع أهمية الواكي في جا منها ‏ كما 
یری ف:, ياوزذ ‏ إلى آنه يمتير انعكاسا تواقع تاريحي. فهو تعبیر أو 
زمر لطائغة بوذية تعرف اسم جيشوء وكاتت متخصصة هي الاتضال 
بآرواح المونى عن طريق النترتيل والرقص: وكاثوا یقومون برواية قضص 
التهداء. أي باستحصار أرواجهم للجمهور يوسناظة الس رر 
التشخيصبيا "' ', ومن ناحية أخرى فإن. الواكي هو اللموةج الدال ۔ 
تقنيا - على الوضمية المزدوجة للممثل الياباتي, وضعية الحضور السلبي 
والشادو على جدب الاتتياء في الوقت تفسه! ولان مسرع النو هو 
مسرح خيالي: حیٹ يمكن أن تتضور خشية المسرح على أنهنا شاشة 
سيتما كما يقرر ماساو باجو تتشي - قتإن الشخصهات التي تغرض 
عليها هي امتداد للعقل الباطئ لشخصية واكي: التي إن جاز | 
تقوم متام آلة عرض الأفلة. "*", 

ويزيد على هذا وجود عساعد تلواكي يسفى وآگي ۔ تسور: يمكن ایکون 
أكثر من واحد, علاوة علی شخصية رجل المكان. الشَروي (أو کیوجن) القريية 
الشبة إلى قتاع البهلول؛ أو المضحك الفيلسوف: المعروفة قي المسزح الغربي 
(خاصة عند شکسییر)] حتى قي وظیقتھا الدرامية التكنيكية (الٹرویح 
الکوعیدي) لكونه يعدم الفاصل المرتجل يجن الأقسام السردية الظويلة. وهي 
من احية آخری تشي بالأضصل الشعبي للنو. قبل أن یح طابعه الجمالي 
الصارم بین طبقة النيلاء. ويبقى ذور الجوقة (الكورس), الذي مُلاحظ أنه يمد 
جا لا يتجزا من البتية السردية للمسوح الشرقي, والدی یمٹل الصوت 
الباطني للجغھور وللشخصیات ایشا, وهو القائم على ضیط العنضر 
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جل عوا دنکعین من ےر دوہ 


کے ےق 


۵ ۔ مداخلة آخیرہة 


سے 


تعمىنا في اكثر من هوضع الإشارة إلى العلاقة الوثيقة ‏ والحدلية بالضرورۃ 
۔ بین التعبير السرحی الشرقي والدين, إلا أنه يجب الوقوف هتا عند تلك 
الملاحظة الذکیة التي أدداها سد بازاء ا سرح الهتدي كاملاة: ؛إن السرح 
لا بعكن أن يكون ذا طابع ديقي وقور: ولا يجب آن نسمح لائفستا بان يوج بنا في 
مجال التقديسن الزائف!' ''', وتحن نعلم أن 'المسرحع:فى أنحاء العالم كاقة: قد 
حرج من احضان الدين: وان هذا ما گان يعطية طايعة الوسلب. وائحو الشعائرىي 
القامضی: الذي لم يكن یسمع للك المفارقات بالظهور. قي ظل مشاركة جماعية, 
توحد يبن المؤدئي, وشخوضه, والجمهور: قي وحدة واحدة. وعلم أيضا أن 
الراقمية كائت هي دوفنا زهرة حسبار الفطام انشاعلة: التي حاولت حل المضارقه 
الأضلية بين سر وجود الممتل؛ وما سار إليه قته! فما حقيمة تلك اللرعة الروحية 
إذى التي كاد بعتنا هذا آن يتحذها میداہ بل زاقہ الأساسی؟! وهل يكون كمة 
تمارض فیما بين الروحائية كميدأ والواقعية كأسلوب أو شكل؟! وهنا تعود مرة 
اخوی إلى الاستنتاج التطفي الذي توصل إليه (بروك), حيث يقزز بئقسة آنه: 
ما قاد خظاہ في العند أكثر من سواه نما كان التراث الشعبي. فيا تعرفنا على 
التقتيات المشتركة في كل قنون الشعوب على السواء» | '' "أ وھکڈا قإن كل هذه 
الفصورات ا ماوراتية التي آحطنا بها الفعل التمقیلي: إنما هي إشازات متعمدة إلى 
الأصل الشعیيی لهذا الفن, الذى ييبتعد يوفا بعد يوخ عن خدوزء. قفيها يحص 
المسزح الشرقي بصقة خاصة (بما قي ذلك عسرج الشرق الأدئى والأوؤسظ))؛ فإن 
الأمير يتعلق بعا هو معروف لدى علماء الفولكلوروالأنثروبولوجي: بالدين 
(الشهبي), اى التصور الشهبي للدين. وهو تصور شديد الکرکیت: تجد فيه 
خليطا من التعالیم الرسمیة [الالاهوتية) لأكثر سن دین, بالإضافة إلى زواسب 
أدنطورية: وبدائية (طوطمية. ووقنية) جیا إلى جب فج موغة من الأغراق 
والتقالید الاحشماعية: وھکذا؛ فإن هده الأشكال المسرحية (وگعا يقرر استاذ 
هدي قي المسرح يعمل في جامعة طوكيو) التي تتلاول موضوعات اسطوویة: 
؛+ستعیٰ بمقسيات آداء مصتقة يعنايق إنما 6 تشاح ثقافات بمرج الأسطورق 
بالثاريخي. والدين بالدئیا. والقديم يالحديث. وهي قادرة يما لها من بنى منفتحة 
غلن,اقتبامن عنا سر اجتماعية جديدة معا يضقئ غليها طاتّع الماسرڈ'''' 


جنر د 





وھدا الذي يشير إليه الأستاة الهلدي قد وجد تصتيقه في مجال الرواية 
فقط ‏ غلى ها یبدو - قيماأ أصيع يعرف بالواقعية السحرية التي أنتجتها ثشافۃ 
لیست بالبعيدة تماما عس مجال بحشا وهي الثشافة اللاتيتية ‏ الأمريكية. 
وبالمثل پتحدٹ (ف. باندولقي) عن ؛الواضعية: في السرح والأدب الياباتيين 
موضيا بان ناخد هذا المقهوم يمهنى ,الحجلی,۱۲'۹۱, أو یعترف | . نيكول باه فني 
+اللوء نجد. فى غَضصون الشفر. جوا خاصا تختلظ فيه المثالية یالواقعیة لدرجة 
يستحيل التمييز بینھما'''/| 

والحقيقة أن هذه المداخلة التي قد نتتمي إلى مجال التق الأدبى بالدرحة 
الأولى. هي ضروریة ولازمة لفهم آلية التحويل أو التقظير ‏ بمعلى أدق ‏ 
المعمول بها من جاني الممثل الشرقي في غلاقته بالرموز والإشارات الثي 
يسسخدمها يدقة متتاهية, قمهما بلغت درجة الأسلبة؛ آو التغریب فسیظل 
الواقغ دوما هو الإطار المرجعي الوحيد لأي تعثيل بشري, إنما يتوقف الأمر 
على الطریقة الثي يتعامل بها الفنان مع الواقع - مادته الأضلية ۔ ضفي كل 
املسارح يحدث اللشىء ثفسه تقريبا: تصوير الشخصيات. التعبير عنن المشاعر 
الدفينة وتطوير الحبكة, حلق الجو العام للمرصض, ولكن القارق هو .. كيف 4! 
ولماذا5( قفي آوہرا بكين یتم كل ذلك يوساطة أشكال رمزية مستتَرۃ ومحددة 
بدقة. وتتمثل الفأية هي إضصهاء طايع معين على الواقع, مع الإستمانة 
بمجموعة متغارف عليها من الأفعال المسرحية شديدة التركيز. الثي يقضد 
بها توليد صور محسوسة ودقيقة في أدهان الجمهي. أ" 








اس 
١-١١‏ تم إن النساء واللاعبات 
والرجال [المعظين] يتشهورا 
العوالم ھی سر٠‏ 
واللأاحبون واللاےمےات فى 
عدينة ريز #رياب فصل 
عظيم وقصاحة :۰ 
وویسا گان لات الشاس 
َير مو العاليت الأنبية 
والأشحار. 
ولو دام بعسظله 
اللإعب فى الأشهار دوعا 
يبديه مت العموريات فى 
اللسي, وما يجاوب بد عن 
التنكيت والتكيت  _‏ لتعخیت 
عاية الفحب؛ »!1١١‏ 

رقاعة الطوطاوی 
تحلوح الزإیریل کی تلخيص ہاریز 





---١‏ قل شي» بدا ع حمل 
ااوروسون إلى ها عاداتھم 
وتصرفاتهم وتش وراتهم عى 
البيوت ال اتی یحب أن یعیشرا 
ليها وكيت؛١ ٠‏ وبين الفاق 
۱۸۵۰۲ و٦١۱۸‏ 1 اتعدية فت 
يجن انبول الأحلبية 
وحملواا معيم ينعد العوزة 
تصورائهم الشححسية هذه 
الرء عن السراو عل الک 
عدر ارجتاؤخ وعی 
العوائیت والشوارع والب 
واتو 2 انحتسطرة ال ج 
توافرها هي الدينة, ., 
جيمس أولدريح 
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المحت عن المصضل العرضيی ... 
هموم وافاق 


- مشارقة آولى 


كان میلاد الفن الدرآمي ‏ كما زایتا - ضورة 
زاتعة لتلك النقلة التاريجية للجماعة الإنسائیة من 
الحياة على المستوى الفريزي المباشير: حيث 
الأنماط الثابتة: المطلقة:. إلى الحياة فيعا وراء 
العاذتي وا مالوف: واللعب المتجاوز حدود التقاليد 
الشرطية أو [التابو) الجماعی, من حیث هي 
افعال مجازیة تغرض قدرة الإنسان على التجاوز, 
الانتهالف التحدي أو هلتقل (التغري) الداخلي ۔ 
ومن هنا يقول جان دوفیٹیو: إن الولف السرحي 
يهر عتما شال الجعماعة عن اة اک هة 
المعروفة من قبل الجميع: فیدخل (إذا) أو (لو) قي 
تسلسل الأفدار الحتومة:!'')۔ 

ويبدو أن هذه الحقيقة نفسها تفسر_ ایضا - 
عغلية ظهور الممثل والتمٹیل الدراعي كتنشاط 
إيداعي في الحياة البشرية. فقهده ‏ متلا هي 
الفكرة نفسها. أو النظرية التي آقام عليها 
ستا تالاش سكي متهجه في قن التمٹیل۔ 





ومن ناحیة أخرى هإن بحسا هذا يواجه واحدا من أهم آغراض الأزمة 
التي يغيشها البحثٹ العلمى في فن المسرح العربي؛ فعضشية ازدواجية الأنا - 
الأخرفي قن المٹل هي من وحهة ها صورة مجازية للمقارقة الأكثر داوب 
غي الثماغة المربية المعاضرة, مند بدايات القرن الفشرينء مقارقة؛ أو ازدواجية 
الآنا (بالمعنى القومي) ‏ الآخر [الغربي)! 

طك الإشكالية الشافیة المفروضة علينا منذ أوأسط الفرن المشرين: آؤ بالتحديد 
هنذ تجاح حركات التحرر الوطني العربية في الفوز بالاستقلال السياسي دون 
الاسنتقلال الفكري: آو الثماقي. شهى مأ فد يجملتا ‏ مثلا - تتسادل عن جدوی مثل 
هدا اليحت برمته (علی الأقل من وجهة تظر النعد القربي: آؤ التقد العربي الستترب 
بالتالي. الذي قد لا یگوں يحاجة إنى شروح: أو تفاسيزٍ جديدة. للشروح التي تم 
بها الكتبة الأوروبية یاقلام اصحاب هذا الف الفسهم )١9‏ لکن هذا لا یمم سن 
البتحت والمحاؤلة على كل حال إن لم يكن هو الدافع إلى البحث من متطلقات تخاول 
- عير الممارسة والنتظبر ‏ التماين مع الخصوضية: الهوية, العربية. 

ديكلمة آخری فالكتاية عن هن التمثيل بالعربية -ولیس الٹرجمة كالعادة - 
تظل ضرونۃ لازمة أا كانت الصعوبات التي تحيط يها: وخاصية في عثل تلك 
الاحوال الس يعيش فيها المسرح عندنا؛ وينمو غريبا وافدا (بعأ يحمله من 
مقاهیخ لها مالها من عبق تاريخي واجتماغي متأصل بفعل ظروف مفايرة تماما 
لطبيعغة الترية الحديدة: التي لابد وآنها قد. استولدت ذات يوم: بدورها. آشکالھا 
المختلمة للفعل التمٹیلي, فعل العرض في ذاته تصرف النظر عن دراعيته من 
عدمها!)» وإلا غإن ما هو قائم بيننا سيبقى بلا شرعية فلسقیة ۔ جمالية تعمل 
على فض الازدواج؛ اؤ التتاقض القائم بیله وبين البيثة الخاضتة. الجديدة؛ 

وإذا وافقنا ‏ من حيث الميدا - على صحة الفرضية القائلة إن القن الدرامي 
المسائد عندنا (غي اللسرح والسیٹما والتلفزیون] هو في التحليل النياتي_ 
لیس متتجا شرقیا ولا غرییا ایضا: بل هو منتج تقليدي يا لمهثى الذي يوضحه 
| ءاربا من حیث هو » ... تموذج سن اصل أوروبى او رہیي, جرش فرضه على 
الشعافات الأخرى, !'''/ فإنه من الطبيهي ایضا ألا تكون فنون المرض 
الدرامية لدیتا يعيدة عن الإشكاليات. الثقدية المتدأولة بين التخصحمين 
بفجالات الذراما في العالم اليوم: وبالأخص إذا كانت مرتيطة ‏ واقعیا ۔ من 
حیث النشأة والتظور التقني بالآخر الغربي, ارتباط الضوزة بالأصل. 








ان تی ہت 
ا هي سائد لدینا فى هذا الحال, من مفاعيم ومصطلحاآت ووسائل 
تدريب» قهو قي القالب إرث غامض, خليط من عدة ملاهج غريية محتلفة: نم 
نقله على فترات متياعدة عير ترعمات مسائرة. واجتهادات مهدودة لبعص 
الرواد عن تلأمذة مدرسة االكوميدى فرانسيرّه مثل حورج أبيض: أو المدرسة 
الإنطالية مثل يوسف وهيي» وغيرهم, ثم تاتي بعد ذلك قائمة جيل الوسط في 
سنوات الستينيات: وما جاءوا به من الجهة الأخرى - شرق اؤرويا - حى 
الستوات الغشر الأخيرة؛ وما ظهر غيها من تجليات الحداثة الفرنسية ‏ مجددا 
- قي المغارب الغربي: ومصر بدرحة ما آقل, وعفاودة الأهثمام في سورية بالترات 
الشضخم ل ستانتسلافسكي ‏ الهج -: هذا الذي آجحقته التوجمات العربية 
الاولی حقه سؤاء يسيب الاجتزاء أو النعل عبر لغأت وسببطة, 
هده المفارقة المتطقية الآولى: يبن الآصل والصورة الستلسحة؛ قد تكثشف 
أماعنا الوجة الآخم لأزمة القنون الدرامية العريية- ذهو الوجه الذي يفك 
ازدواجية سلبية معمقة هي الناتج المتطقي للتبعبة الثقافية؛ أو لا يسفيه علماء 
الأنثروبولوجي بالثداخل الحضاري. كنقيض التواصل الحضارق؛ أو المكاقفة, 
وعن هتا فقند يكون من الجائز آن تطرج ‏ مقدما ‏ السؤال انيجي الأساس: 
والقائم كالظل وراء يحث كهذا : 
إلى این يتوحه الممثل العربي الیوم من أجل اکتشاف۔ أو إغادة اكتشاف ‏ 
إفكانائه وتطويرها في ظل الهيمنة الضاغطة لنطق السوق؛ من تاحية, 
والاغتراب التقدی, عن تاحية أخرى. وقي ظل مثلث القهر القديه- السلظة - 
الجسد ۔ القذر من ناحبة ٹالٹةا* ا9 إنه السؤال الذي يكمن وراءه التساؤل القدیم 
والعاد, عن إمكانية التاسیس آو التأصيل في الفن الدرامي العريي, وهل یکوں 
ذلك بإحدات قطيعة مع الأصول الترائية (الكاعته تحت أعتاب الوعي الفرلبي 
الذاتي)؟ آم أن القطيعة لاہد مت أن تكون مع الآخر_القربي؛ التاهض اعام 
الذات: كمرآة خرافیة تتحدق غرورنا يصورة المتفوق, الأكثر رتيا والأجعل دائما؟ 
إن هده الأسكلة المتتايعة إِنعا تعبر في مجموعها كما تحست۔ عن القلق 
الوجودی الإيجابي الغفال, شرط الاستمرار والحياة لأي فن. أو لأي ثقافة 
ترقض ال مؤت آو الج مود البناثي. وهي ‏ أيضا ‏ الأاسٹلة التي تف وض ها 


4 الو حول هاء اعثلة بالات عراسة الكات ٠‏ ڪلت القيمييا الشسيه, القاهرة و نارم الٹتافة, محر عات علتفقی 


كاه اتھاسئ مرق طق اتےۓخ الع ١١١١‏ 
کک ي ڪڪ 





الجماشيرية: أو الحسيمية التي ثتمتع بها القٹون الدرامية, وقوة تأثيرها علے 
القيم الأجخفاغية تدعيما أو تفييراء نتيجة لما تمتاز به من قدرة فائقة علی 
الإيحاء والإيهام وعلى تحقيق المشاركة الوجدانية. ويبدو ان ما يتمع به الشن 
الدرامي من طابع استهلاكي قوري إلى الحد :الذي يجعل مته صناعة تخضع 
ملطق السوق من عزض وطلب وما إلى ذلك. قد ساهدء على الاستمرار لوقت 
طويل ذون حاجة للمراجعة النقدية المتممقة, فالشرط الضروري للسوق هو تلبیة 
الاحتیاج الجمافيرني, ويالتاتي فإتنا قد لا تجد قي الأدب والمئون الأخرى هذا 
الكم الهائل. المتضاعف بصورة. مخيفة, فن الممثلين والمخرجين. وأيضما عن اللقد 
والتقاد الغایرین, الدين يقومون بعملية ترویج, أو تسویق, للمقاهيم التسطيجية 
الشائفة حول ظييعة عمل المٹل, اثناء قیلمھم بالترويج للأعمال الفنية 
وآصحابها عير الصفحات الغنية والوسنائط الإعلامية؛ وفق مؤشبرات | 
وقواعد التسويق التجارى, 

ولعلنا لا تجاتب الصوات عئدما تقول إن أي محاونة لقتم ملف هن 
الممثل العربي. نظریا وتطبيقيا؛ قد تبدو للبعض غير ضرورية يالمرة. 
اة ذا كانت هذه المحاولة ستدعوٹا لاعادة النظز هي ما ل.تهلك كل 
دوع من عروضن واقلاتم ومسلسلات ذرامية تژخر يألوان وألوان من طرق 
التعثيل. أكثرها مجھود شحخصي او فَعَرَات اعتباطية. وأفلها قائمة على 
أساس مفتهجي علمي محدد , فالحدیٹ عن كن المفثل العربي وقضایاہ يبدو 
ٹرثرۃ غير مرغوب فيها آؤ سفسطة غير مجدية, على الأقل من جاتب امل 
الحرقة؛ قعا دام المسظلون يمثلون. و ما دام الجمهوريحيهم ویتقیل كل سا 
يعدمونه لها وهكذا قانه من الطییعي أن يظل هذا الفن ضداتفا ین ضباب 
العمومیة والسطحية. وان تظل التعبیرات المستخدمة تتقييم عمل الممثل هي 
فجرد کلمات انطياعية عامة مثل: اجا المعثل فلان. آو يرز علان, أو لم 
يكن موفعا هي أدائه لدوره. دوت ان يستطيع القاٹل أن شرح لٹا كيف أو 
ناذا كانت الوادت أو البرؤق: أو حت عدم الدوفيقة ولهذًا اہی تل 
ستظل حية بين أؤساط المسلين والخورجين فغردات. اتصنلعة القائفة, 
وهي المقردات التي ساهمت. وساھے, ھی نكريس وتٹییت قواتے 
تمئیلیة معيتة, تورث فن جيل إلى جیل: على ما قيها من تمطية, وتكرار, 
وسماجة أحيانا 


لسؤق 








البحت عن المفثل العربي 


نقول هذا للأسق - في الوقت الدي تعأني فيه خریطة ال التمٹیلی 
المريي من تباينات شديدة؛ في الوقت التي تشهد فيه ردة واتحسارا 
كيفيا؛ وزحاما كميا. على الساحة المسرحية: والسيتهاتية: المصرية أطاحا 
بكل ما قد تم الإعداد له خلال سئوات الستيئيات والسبعیٹیات: بحیث 
عٹح حق السیطرۃ والسيادة إعا للمهرجين الضحكين محترفي فن 
(التققية) أو (صناعة الإفيه] أو للخطیاء المفوهين من معٹرفي الإثقاء, 
في حنن تتلاعب قي الظل أعداد متزايدة من الشباب الین حمل إليهم 
مھرجان القاهرة اندؤلي للمسرح التحريبي حموقا مکٹسبة:؛ واسغة: في 
التجريب ولو على عير آسس أصيلة . بيتما يظل الباب معلقا امام أي 
محاولة حقيقية: جادة: للتماس مع التجارب العالمية في الشرق أو العروب: 
الا آن هذا لا يغنى قراغ الساحة العربية تماما من الممتلين المبدعين, الڈین 
ربوا اأتقسهم على العمل یبطرق فتهجية مع أدوارهم وشخصياتهم وكذلك 
عن يعض ععلعي التمثيل الخارجیں عن عياءة (الملقن) التي ترتديها غالبية 
عسيظرة. وهؤلاء هع من تزاھم فى تزايد مستفر على الساحة السرحية 
التونسية؛ والسورية يصفة خاضية , ولا يعني هذا ان صثل هؤلاء وأولئك 
غیر موجودین بالقغل عي مصر و لكتهم يغانون بالظبع صعونة المؤقف 
الدي نعاثي؛ ويغانيه اشن ثفسه. ها بين عظرقة تجار القبحك وسندان 
يايد الشكابة: 


؟ ‏ الممئل: الفاعل آم نائب الشاعل؟! 


لعله ئيس بجديد القول إا ماؤلنا حتی الموج ستخدم ۔ مثلا ‏ الكثير 
می اق ملح ات اللاتينية الخربة تقر یڈ ترواجهنا واممتكوا رقا يقن 
اتجمهور على الصوزة التى تم استتساخها بها فى الیدایات: مثل كلمة 
دراها التي تيقى ‏ بسب التعريب ‏ معزولة عن مفتاها الباظت؛ وا مرتيط 
باصنل اشتعاقها عن كلمة إغريقية يمعنى فعل او ععل, غير آآن الأمر 
يإداد صعوية مع اشتقاقاتها المتداولة في مجال العرض, ويخاصة 
قيما تعن يصيدده هاا أي مع کلعة ACT‏ ومشتشاتها: , ACTTNG‏ 
5+5 , ۸۲۲08 (حرفیا: تضعیل: قاعل: قباعلة۔۔۔) وهو ما 
تغارفنا على ترجمته في اليدايات يكلمة موحية دالة: سی 





تشخسيص "قبل أن نسكبدلها بكلمة:تمثيل, اللستمارۃ من حقل 


الدراساث الاجتماعية والنفسية. فخاصية التمتيل ۲۸۷ أو لعب الأدوار 
ھی مفهوم متداول على يساط الیحٹ قي العلوم المتخصصة في السلوك 
الانساتي الفزدي والاجتماعي كما آشرثا في آکٹر من موضع: وكما خو 
معروف فإن اللعة هي وعاء الفكر, وتنك يدهية. إلا أن هدة اليدهية 
بالذات تعثل - لالأسف ‏ إحدىي التناقضصات الرتيسية قي فن الممثل 
المريي؛ تلك التناقضات المتّعددة والمركبة تفعيدا؛ التي تحول بیٹٹا وبي 
قطور هذا الفن إلى مصاف العالمية سواء باقتقاء آثار هن التمثيل الغرني, 
أو البحث في تراشا القومي اتخاص! 

قالتسمية العربية + مثل» ‏ تلك التي لستخدمها نظرا لشيوعها ولضمان 
جودة التوصصيل ‏ تیدو وکاتھا عثوان خاطي لرسالة مجهولة المصدر, وهي قد 
تشير إلى دور اجتماعي يلعبه ‏ مشلا ۔ واب أو نائب في اليرلمان (عمتل 
الشعب)؛ أو قد ثشیر إلى وظيفة يهيتها؛ وکیل التیابة (ممثل الإدعاء ).: ومن ثم 
خهي قد »تحمل في ڈاتھا سعنی ؛العرش, أي أنها تسیغ تفسيها طابعها السلبى 
غلى ٭عملیة العايشة؛ عتد الممثل الغربي. موحیة إليهربعلاقة سطحیة, وظاهرية 
بينه وبين دوزه "| 

خهدء الكلعة/المصطلح تحمل في ذاتھا التباسا ذهنيا, یڑٹر بالضرورة ليس 
على نظرة الممثل المريي تلفنه, بل ایضا على المتضرج في نظرته لهذا الفن, ولا 
ينتظره من منم ثليه , صحیح أن الكلمة أخدت تحمل مع الوقت بعض مضاميتها 
الأصلية. كان تشيو إتى معنی التظاهر: والكدب أحيانا؛ إلا أنها لا ثزال تحمل 
إرث الميلاد التفسشي. بغیدا عن رحم المعتی الدال: وييدو اتھا قد اشتقت عن 
خد غصادر تُلاثة, 

)١(‏ المماثلة آو التماثل... بععتی المشابهة, أو المحاكاة/التمليد ,..- شيكون 
الممثل هو الحاكي., القلد | المقلداتي بتعبير تؤفيق الحکیم), وهو ها پضعتا على 
الضور أمام التناقض القديم الذي ينهقى ما بين معنى التقليد الحرفي المباشر, 
ومعاني المحاكاة الأدبية قي السراث العربي. وحتی المحاكاة فهي دان كانت تفتح 
المجال للنتشاط الخيالي (على طريقة: إن کلت رآيث مأ ذكرث: ققد رایت 

















س 7 س __ ہے ہے 
رجح 'افرعے حر سدزات السات انت عن الخ اوت اصسطل انتمهف ال 
الشات الجر بے وس لوہ اواز يق ال وك يسك اد تل السستے المقار یھ هر سے ہے 
ابلس وله ت انط كل لے اکا لاك با ا ےریہ 


سلاخیات حبرء أيه الخال عدا اند رها 


|*) کان للکٹیر ن ڑا جرکه التا سیق لا 








البحث عن العمكل الحربي 


عجیا... وإن لم تكن قد رایته ققد وضفت أزيا -..) إلا آنها تضعنا قي ظلال 
الحكتىي/السرد التي آحاطت بتاريع فن الأداغ العربي حيث تيززٌ صسورة 
الحاكى/السارد: بدیلا عن صورة الشخھی/العاعل (الحكواتي ‏ شاعد الریایة ۔ 
راؤي السيرة::: قي مقابل أصحابي المساخر - الشسماحة - المقلدين ‏ المحبظين - 
الاعيي العراتسن,.٠‏ | ومن ناحية آخرنى فهي تشي يقراية إلى معنی اللعب؛ لعب 
الآدوار.. حيث یتضح نوع ها من الارتباط الشرطي بين مفھوم التمثيل؛ وبين 

]٢(‏ الٹل,,:یمعتی الضارب بالأمثال. الواعظ, وهى صيغة للأداء الخطابي 
المباشر, الذي قد لا یستلزم سعايشة, أو تجسيدا. من آي نوع فالھارۃ الأساسية 
هنا هي مهارة الإلقاء, ہما تتطلبه عن خدرة على التلوين الصرتي والاتفعال 
الحارجي الصرف۔ وهي تشترط ایشا حضورا تسيا مؤٹثرا؛ ولیس حضورا 
افتزاضيا لشخوص خيالية في طروف متخيلة؛ ات أنها تنفي غن المؤدي أي 
شيهة ازدواج ۔ قحضور الشحصیة الحيالية: وس ثم وفوع الازدواج, شتا ييطل 
عقعزل ضرب الأعئلة ويؤكد حالة الإيهام التمشيلي, 

)٢(‏ اللثول, آو الإناية.._ حیۓ یصیح المٹل مدا نائیا عن الفاعل الأصنلي. أو 
وكيلا عله۔ وهو مفٰھوْم قریب إلى علم الاجتماع مه إلى اتدراما. وقد يشير 
آیضا إلى دور الراؤي (نائب القاعل), اكثر مما بشير إلى الممثل/القاعل. 

وقي كل الأآحوال قان المحصلة النهائية ما تشكل من معان مخئلمفه. بل 
منياقضة: لكلمه ممتل والمستعرة في اللات عور الجمعي العریي (لدی الممثل 
والمطقي) يظل ۔ غاليا _متمجورا حول واحدۃ هن تلك الصور الثلات: أو حول 
صورة عركية. مختلطة ملھا جمیعا؛ حمورة التاسخ: المقلد؛ الخطيب الدّني لا 
يتورع عن القيام بدور الواعظ. آو المصضلح الاجتماعي. الذي يقدع لٹا الصور 
والأشكال الحارجية للشخوض, دون ان ينالء متها شيء. والنسخ. أو التقليد. 
بهذا المفتى. يعتمد يالدرجة الآولى على ثمظیة مقررة فكررة؛ هدفها الأساسي 
هو الحكاية عن اناس معیتین, وليس تصویر أقغالهم, وبالتالي فهي تفمل على 
رسم ضورة الشخصية السرحية بطریقة أقوب إلى رسوم الملصمات الدغاتية 
اتجادة, أو الكاريكاتورية على حد سواء؛ متهأ إلى طريقة التجسید الدرامي. 

ومن تاخبية أخرى فإنه: وقي حين لع تتعارض الصوزة الكاريكاتورية, ا 
اتجروسكية تحديدا: للتعبير الحدي مع الاوق العرہي (متلما لم تتعارضص 





صورۃ العروسة/الدسية مع ذلك الذوق) إن التعبیر الجسدي الطظبیعی, طل 
فكرة طويلة متعارضا بشدة مع صورة الجسد في الذهئية العربية, ومع التعنیة 
المعمادة: والمقبولة: لاستخدام هذا الجبند . فالجسد هوبيت الشهوات ۔ كنا 
هو في اللاهوت السیحي ایضا ۔ وهو العورة, التي يجب سترها؛ وکیج جماح 
حريتها وازدهارها (شرطي وجود السرح واستمراره): 
وسن شنا وكما يقول برادلي: اهن المسرح لم يظهز في العائم الدریي إلا 
كتمنية جديدة للد 47" تماما كما خدث في أورويا عصر النهضة, وھگذا 
كعد حمل الممسرح الوافد ممه ضورات مستحنثة للجسد وتقنياته هي حال 
العرض, وهي وإن كانت تؤكد على حريته وإزدهاره ‏ كضرورة شرطیة التعبیر 
الدرامي - إلا انها لع تنجد للأسيف ‏ سوى مرجغية بدائية فقیرةۃ: تمثلت فیما 
قد ترسع مت اجیال, بالنسية إلى المشل المربي من سيادة لونين من ألوان 
المَرض الجمندي هما : الرقض الشرقي (بانواعه؛ رقص الفوازي, الرقص 
البلدي الرقص الترکی...)ء والتمر التهريجية امرتجلة؛ في الوقت اتدى گان 
على الفقان المسرحي العربي أن يعل إشكالية التعبير وفقا للمتظور الغربي. 
ماذام لا یقدم الانصوصا وشحوصا مشتيسة من السرح الثربي: في ظل 
اختلاف التقلیات الجسمیة «من سلالة إلى سلالة. ومن بلد إلى آخر. والتی 
تتكيف وفقا للسلايس التي ثليس, والأرض الٹي يمشى عليها, وطريقة الجلؤس, 
والائحناء, والمیادق, والخصاتضن الجسمية للسکان "ا 
إن هذا لا يعثي آن الحمغيل كتمط للآزاء الفردي زمثل الغتاء والرقص 
والحكي...) قد غاب عن الحياة الغنية العزبية, ولكن يبدو أنه قد وجد بصفته 
نوعا عن المخاكاة النسبية: أقرب إلى معٹی التقلید: تعتی بتصوير حياة واخلاق 
القاس من الخارج, من خلال افكارهم وآقوالهم. وهي محاكاة تجعل اتشخصيات 
معروقة بالنسبة للجمهور يمجرد الحديث غنها من تاحية| ملسا تسمح للمعٹل 
بعرض أكثر من شخصية في الوقت نقسة دون آت:یکرن مخطرا لمعاناة 
مشاعرها جميما؛ وهو النوع الأقرب إلى التشخيض الكوفيدي مته إلى التجسنيد 
الدرامي- وبالمقارنة مع الحال التي ول إليها فن التعٹیل العربي بعد اکٹر من 
مائة وخمسين عاما على ميلاد أول مسرحية عربية؛ صممت وَفما للنمودتج 
الأورويي الستورد يمكن القول اليوم إن تلك الظروف واللابسات التاريحية 
ERN‏ التي آحاطت يميلاد المسرّح العرير الحديث داخل ئة لم تكن ممهدة 








ربیٗست یں سی نسر بي 
يشكل كاف لاستقبالة ها تزال تعمل كحواجز غتيدة امام تطور فن ال ممثل العربي 
استتإدا إلى المكونات الأصيلة للشخصية انعربية. شخصية التفرج والمعثل ا 
ضغ الاستمادة من فتاهج البحث الأبداعي في فت الممثل فتي العالم الفريي۔ 

قالفتان لا بہدع في فراغ اجتماعي: إد يمثل المن إحدى مكونات اليتية 
الفوقیة المجتمع:؛ ومن هنا فان الجزء الأكبر من اتشفال قتان السرح العریي عن 
فضايا إيداعه الحقیقیة يرتيط بالدرحة الأولى بالظرف الموضوعبي: الدي 
یعیشة. فهو قد یحد نفسة مصطرا للدقاغ عن وجوده بإزاء الاتهام بالتمرد 
والعصيان (اللعب في اللمتوع) من جائب الرقاية السياسية:, أو بالعهر والفساد 
الأخلاقي في ظل معاىیر آخلاقية معیتق أو یالعصیة والکفر امام الرقاية 
الديتية؛ وذلك يدلا مل الدفاغ عن وجوذه العني في عملية ضراعة ضع سادته 
الإبداعية. أو مع تغیر میول واتجاهات جمهوره» في ظل ظروف المناقسة 
الشرسة مغ وساتظ الصرض والتسلية الحديثة. ویشےر علیتا عمثلث 
الرشاية/السلطة هذا (الدوئڈ ‏ التقاليد ‏ الدين) باتخاذه آرضية لوضع عتاصر 
الصنورة. أو الحالة: المشكلة الثي یعیشھا فن التمثيل العريي» وإِنْ كانت ھی 
مصاعب آبديولؤجية قبل أن تگوں تقنية: إلا انها تؤثر بشكل ععال على العامليي 
في هذا المجال: هَهذا الٹلث الذي يضم اضلاع الاستبداد الشرقي تفسه الذي 
ظل عير العصور حجر عقرة أماخ التطلعات الفردیة والديمقراطية التي لا غنى 
عنها لأ فنء وبالدات غن المسرح الدرامي بوصقه «تدرييا شعريا على الخرية» 
ميا اتخذت قوى القهر انقسها من مسمیات, واشکال عثل الحكم المطلق ٠او‏ 
الشمولي .أو الإقطاع, أو الاستعمار: أو العسكرتارية. أو الإزهاب! 


۴ الأنماط والقوالب الساثدة... جدورها التاريخية 


ومكذا ققد قضى القن التمثيلي العوبي رسا طويلا تابعا لجموعة من 
المقاهيم. وقواعد الأداء الجامدة 5غم/3:6101. التي عمل الكثيرون على 
تكريسها وکاٹھا محرمات, او نابوهات محظهرة. في حين أنها لا تعدو كوتها 
صورا سطحیة زائمة لقواعد الأداء الثمثیلی العروفة لدى أصحاب فن العرضش, 
من ممثلي مدرسة «الكوميدي قرانسيز :: ومن المعروف أن يعض رواد القن 
ااتمثيلي العربي عد تلمذوا مباشرة, أذ عير نياشرة. على ایدیِ اصحاب تلك 





المدرسة. وشلى رآسهم حورج أبيض الذي تعلم غلى يد المٹل الفرسس العروف 
سیلفان: ولكتة لم يفهم حيتئذ اتتطور المعقد الذي كان السرح الفرنسي یمر به 
أشاء فترة دراسته شناك )۱۹۰ - >151). فعلی الرغم من دغاع جورج أبيض عن 
الدور التبيل: والسامي للمسبرج, وجديثه البالقة في التعامل مع فن التمثيل, إلا 
أنه هومن خلق كمية من التقليات والقوالب التمثيلية الجامدة [مدرسة 
الإلقاء]!'', الشكلة في نقل القوالب هي تزع الكاماك عن سياقها 
ومضامیٹھا الحشيقية, وتحويلها إلى مجرد مفاتيح صوتية؛ يمكن تدريب المهثل 
عليها خلف الطاولة؛ وذون أي عمايشة, قالمهم هتا هو إمكانات الممثل اتصوتية. 
وقدرته على التظاهر: أو التلقين الصوتي لنحقيق وهم الاتدماج, وبالتالي كان 
من الطبیعي أن یوصف آیاء ابيض بالسطحية, خاضة عندما حاول تطىیق ما 
تعلم عن قوائب على أدوار أخرى لم يلعنه إياها معلمه سيلمان. حواء لتوجة 
لطايعة الغناتي قي الأواء (ؤهو عيب من عيوب مدرسة الإلقاء ععسوما) اؤ 
للظقه العربية یعوسیقی الألفاظ الفرسية إغغانا هي التنتخ الأمين, آو لمحاولته 
الائدعساج (أي حاظ الأساليب]| 4*١‏ ومن هتا كان فشله في آداء الآدوار 
الكوميزية لما تتطلبه من تلشائية! وليس يخاف طبعا: ها کان تلممثل واللخرج 
يوسصا وهبي من تأثير مشابه. وان کان اداو ذا طابع أويزالي قريب من المدرسة 
الأيظالية الكلاسيكية. وإن کان هد بدا معثلا فا عند آداته الأدوار الكوميدية. 
فلعل هذا يرجع إلى أن هده کانت ظبيعته : وموهيته الحفيقبة, التي ظل يخفيها 
اسنوات [ولنتذكر دوره في شخصية شحتوت/المهزج العظیم من إخزاج يوسش 
حاهين): وأيضا للتأتيز الإيظالي المرذوج. 

ون اللضاغیم الأكثر شيوعا آيضا لدى الرواد معهوم الحضور: الذي انخصر 
ديهم في تصور شكلى, محدود يضمع الؤسامة ورحامة الصوت وتتاسق رة 
الجحسدیة الممثل على راس قاتمة المعايير التي یقاس على آساشها حضور الممثل 
وضوة تأثيره: وهو صور نقعي كما هر واضح من الوهلة الأولى, يصع شباك 
التذاكر نتصب عينيه اولا وقبل كل شيء؛ ومن ناحية آخڑی ققد کاں من الطییعي 
أن تكون تلك المعاييز ذاتها میتیة غلى آسین خاطتة, بل: ومفلوطة أيضا 
لآ تاي طبيعة الذوق الغربي الخاصض. اكرتيطة بالضرورة بانظييمة البيئية. 
والثقافية لشعوينا. ومن آمقلة هدا التصدور الذي ساد لفترة طويلة للوسامة: رع 
تصور غربي ماثة هي الماثة. حيث تكون السيادة هيه للعيون الزرق والشف_الآضف 
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وبياض اليشّرة! ولو أن الكوهيديا العربية قد تجحت عند بداياتها في الإقلات من 
براٹن تلك التبعية المشوهة: نثيجة لارتياطها التلقأتي بالجذور الشعبية الصاحكة 
من فتون النكتة, والکفیة, وحتى الأراجو. وخيال الظل يأنماطه المعروقة؛ وایضا 
لارٹیاطھا بالنظرة التقليدية للضحك. التي تحصرہ في القبح كمادة ومصدر 
للاشعاك, ومن ثم قدمت أبطالا معدوعي الوسامة كمادتها دائما. 

وقد كان من المکں أن يتعطف قن الممثل الملصرى . ومن ثم العزیي ۔ نحو 
الواقعبة: وآن ينهل من خضائص المزاج المحلى, مع 5لهور عرزي عيد ؛ رائد 
الاتجاة الواقعي قى الأداء, اولا رغبته المستبدة في أن یقلدء الممثلؤت, وآيضا لولا 
عودة زکي طليمات بعدرسة الالقاء مجددا هن گرنسا ثم إنشاؤه معهد التمثيل: 
ومن ثم استقرار هذه المدرسة باعتبارها التمفودج الأمثل الالأذاء, غلى الرغم هما 
يؤديي إليه العمل يهذه الطريقة من قتل الخیال التحسيدي عند الممثل؛ ویقوہ 
هنا بالتالي ١إلى‏ أن يهتم الممثل, بالدرجة الأولی. لا بالأقعال. وإتما بكلمات 
الكاقب السوحي يحفي وراءفا عوالده الناكمة. ونخواء' عاله الداخلیم ا" 
ؤفن ناحية آخری يجيا ٹوخسیح أنّ . هذه المشكلة ثم تكن تخص المثل الصزي 
فتجسب, ہل العريي ایضا , فمن العروف أن ذخول المسرح إلى كثير من اليلدان 
العربية (باستثناء بلاد الشاخ] قد تم على أيدى هؤلاء الرواد أنتسهم. 

وعن الممروف ان الاتجاه ثحو الواقعية إتما یعتي ارتباطا ما بالتماليد 
الدیمقراظیة, وبالحاجة إلى التعبير العلثي الحر [فالمسرح تقلید ديمقراطي قي 
ذاته). وهذا يعي - بالضرورة ‏ انه لم يكن من الممكن أن يشهد المسرح العريي في 
بداياته ازدهارا معاٹاڈ ما كانت تعيشه الحركة المسرحية عي العالم الأوروبي في 
ذلك الوقت. إلى جائب أن الیلاذ عير الطبيفي لسرحنا المزبي: داعكباره 
استجابة لنزعات هردية من جهة: .ونا أملته ظروف التيغية للآخز من جهة اخرى, 
قد حسم ند البداية بدهية ازدواجية (التص - انمعرض) لصالح النص الأدبي. 
فهو الطرق الأكثر رسوخا وتحدرا قي التاريع الثقافي المربي؛ آي لصالح الأدبية 
على حساب السرحائیة. والطبيعي هنا أن يعائي المسرح ما يعانية الأدب فن 
عزلة جماهيرية واقعية. قي ظل الازدواجية اللفوية ما يي القصحي واللهجات 
انعامية. وضي ظل الأمية الهجائية والثقافية الواضحة 

هكذا تستطيع أن نهم قضية حرية الممثل في تطویر أدواته؛ وفي 
سیر عن قضایا عحتمفه. على صعيد الحركة المسرحية العزبية عندما كان 
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صرح لا يزال ولیسدا لم يتج اوزتضف القرت, فثباث القوالب التقتليدية 
واستمرارها, يرتبط بدور السلطة السياسية في حصر الاهتمام بهذا القن 
| المشاعب) في دواتر ضصيقة: هإها آن يظل متعاليا في قضاء الأهواء الماطفية 
المغيبة لأي نشاط عقلي؛ والبعيدة تماما عن المشاكل اليومية المعاشة (مثل تيمات 
اللقظاء, وأبناء الحرام: والحب المستحيل ہین الأغتياء والققراء ثم انتصارة في 
الٹھایة..۔الخ)؛ أو أن بهبط إلى حضيض الحسية القرائزية: أو الهزلية.,. والهم 
هو الا ينطلق التعيير السرحي من عقال التقاليد البالية إلى خرية الإبداغ 
الدیمقراطی, المدتي, اللازم لتمو آي واقعية عنية حقیقیة, مادافت هده الواقسة 
تسم توعا من العارضة للسلطة. آيٍ سلطة 


٤‏ ۔ ثنائية الاتباع - الوبداع 


هل يشك احدتا أن صيغة السؤال أو الاستفهام كانت. وما زالت, ھی داشا 
قطرة اول الغيث. وعقتاح الطريق اللاتهائي أمام المعرقة الإتسانية؟! لآ أظنئ... 
فحن لو حاولنا مكلا اليحث عن صيعة أخرى نصتع فيها الجملة السايفة, ل 
وجدتا سوى الحديغة تفسهاء صيخة الاستفهاء: وأنه لمثال وحید, لعله ساذج, على 
المكانة التي ححتلي ا هذا الفعل الإتساتي الخلاق. شعل السؤال, فهو أعظم 
مقردات اللعة؛ وهر الففل الذي تملك الانسان يفضل قدرته المتفردة بين 
الكاثنات على التطوز آؤ التفير من حال إلى حال. تمع ظهور اولی علامات 
الاستقھام, انقٹحت آعام العقل البشري طاقة الحوار, وتعرف عقله على آلنة 
الاحتمال: وطرائق الیحت عن الجوهر او العلة, فلا توجد امام الحيوان حثلڈ 
سوي علة واحدۃ للشیء وهي علة شزطية قاطفة. تعمل على التعط الطبیعي, 
آو القالب» أو رد القعل الیاشی۔ ومع تمدد العلل والآتماط والقوالب, وتداخل 
احتمالات الإحابة أو ردود القعل, تظطور الخیال البشري» ققد آضیح مجازيا, 
عير صباشر أو فلتقل دراميا : فلولا هذا الجدل القعال ہین الضرورة والاحتمال 
گا ظھر الحوار الدرامي المغتمد تقنية غريدة تميز المنسرح: بل والكتابة الحديدة 
عمومار عما سيق من تضيات السرد الملحمي القائمة على آساس الصوت 
الواحد: المضرد. ضوت القدر المطلق, الموتولوجي, 

ولقند رأى يعض الہاحٹیٰ في السزح العزبي أن عدم ظهور الف الدرامي 
بالترات العرد ي افا یرحع بالدرحة الأولى إلى غياب هذه الأمكانية (الحوار) 
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بالدات عن سماء الإبداع القولي العريي. الزاخرة بالوان النتاجات الشعرية 
والئكرية الرائعة: والقاثمة كلها على اساس الیداآ المونولوجي؛ أي على الصوت 
التفبرد: الناقل (عن وعن.:. الخ)؛ ومن ثم على التزعة الداتية والوصفبة. حیث 
لذأ كان ترا لتدخل كلمة (لو)ھي تسلسل الأحداث [فهي تمتج عمل 
الشيطان). ومن ثم لا عکاں نلأجتمالية. التي لا تحشق إلا عير تقنية وحيدة هي 
الجدل او الديالكتيك! 

وبالغعل یمکن ملاحظة سیطرۃ الميدأ الوتولوجي حتی على الشن الدرامي 
العتربي الحديث؛ وتعل سا في هذا قد یفسر لٹا ولع المٹل الصریي باداء 
الموئولوجات الذاخية الخطولة؛ وبخاصة ما كان متها ذا تزغة خطاببة. رعظية. 
مساشرة: وأيضا عجره عن: وهن ثم هزويه من أذاء ا مونولوج الدرامي الذي 
بتشمن ضراعا ذاخليا معقدا بوعا ما, بل إت تلك النزعة الفردية اتضقي 
بظلالها على تقاليد العمل الدزامي ذاته, فتدعم سا هو شائع من مرکزیڈ النجم 
أو التجمة اللذين تكتّي. من أخلهما التصوص, وترسم من حولها مخططات 
الحركق وتصنع بهعا ولهما الدعایة ليظل الصوت المقرد هو السيطر حتی قي 
الفن الدرامي الذي ققد عندنا آیرز خصائصضة أ دراميعه, 

وليس هذا ببعيد ۔ غمليا ‏ عن علاقة القكر والثقاقة العرييين يالتوع 
الدراغی عموعا: وبالعراجيديا _ کخٹس آدبي ۔ خاصة: مد أن عرفا آرسطو 
وترجمه الفلاسقة والشراح العزب, فضي حين وجد الكوميدي ‏ کعقھوم, وكمقولة 
اجتماعیة ۔ امتاخ مفهدا دائما؛ يبدو ان اولمك۔الشراح قد وقصوا = عن غلم ۔ 
فکرة التجسيد الدرامی درءا للشبهات الفكرية التي قد تكيرها التراجیدیاء والتي 
تتضادم بصورة فباشرة مع المفاهيم الإسلامية حول القدر: والصیر الإنساني؛ 
ویلخص احد الباحثين المخاطر التي تفعل على دخول التراحيديا داٹرڈالتحزیم 
قيما يأتي من أعور ثلاثة: 

؛ آولا : (تھا تصور الاشسان فلي ضورة القريسة المهيضة لتصاريف الأقدار 
العمیاء, الثي لا تقرق بين موقف وآخر, أو عمل وعمل: مؤكدة بالإيحاء على 
ضياع الإنسات. وعدمه» وعبك خاتمته 

ثانيا: آن تثكير التراجيديا مواقف جمسية, وتتختھا المحور الوحيد الدى 
يدور غلية مضیر الإنسان: وكياته؛ وظواغر حياتة. وكآن هوات الجسد حيد 
تنعرف وتسف ھی اتحرافها هي شقلان الیشریة حمعاء 
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فالا أن تثير التراجيدنا بتاتيرها الفلسمي, أو شية القلسشي, تساؤلات. 
واس تفهامات ماق تكون مدعاۃ للشّكوك فى الوحود وقآلة, إن لم تكن 
صدعاة للتجديت غي حق الآلوفية داتها, (""!, 

وعلى الرعّم من أنه لا معتى هنا فی رآينا - للقول یمدم قدرة العلاسفة 
المرب على فهم كلام أرسطو حول التراجيديا والكؤميديا: ولا للدفع بائهم 
ترجسوا الملضطلحين هتين یکلعتین يعيدنين يماما عن المعنى القصود وهما 
المديح والھجایء؛ فالصضحیع ۔ لدیتا أن العرب رقضواء أو تجاعلواء الئوخ 
الشعري الدرامي. لکن هذا له يعني غیاب الدراما كنعمة 109515 جمالية عن 
الحياة والآداب العربية ا قالموقف الدرامي لا يتحمق في الأدب المسرحي وحده. 
بل أنه تحشق في كل أدب. إذ هو موقف أصيل قي الإدراك الجمالي العا 
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د إلا ان مثل هذه النظرة المستريبة للتعيير المسبرخي الدراهي قد مثلت دوما 
عجر عثرة امام جهود الباحٹن عن هوية للمبرح:الفربي: قنالقدر ومن ٹم 
الخلاص ‏ الفردی الني تنهض علبه الدراسا, يضم المجتمع المتحفظ امام مازق 
ابد يو لوجي عسير. الحل. وکسا یقول (غوم جزونيوم] طإنه. إذا لم تكن هتاف 
حریة اختيار خقة. وإدا لم يكن تھڈا الخيار مسی يتجاوز به الحالات الخاصة, 
وإذا لم تکس هذه الحرية غلى الفظب الأخلاقي فقي الروح ناء فإن 
الإنسان العادی لا يمكنه آن یصیم دراماتيقيا, (**1). 

ومن هنا يكون من الطييعي أن يوطخ ؛لفن التفتيلي في دائرة «البدغ»٠‏ وليس 
الإبداع, حين يحرج عن المقرر بالاتياع, علاوۃ على خروجه عن الإجماء. وقد 
ائفق الكتهرون جهدهم قي البحث حول مشروعية التمثيل, وهل هو حلال اع 
حرام؟ وهكدا تاد المقاهيم فعاتي مختلفة عسا هي عليه, إذ قد تضیح محاکاۃ 
أقعال التاس لونا من الغسبة وليس حتی شریإ بالأمثال عظة وصيرة, ویقدو 
التجسيد تغییرا تخلق الله وتشبها بالآخر الإفرنجي, هما يالك بالتساؤلات 
الوجودية حول القدر والمضيرة! 

وعي مكل هتا الشسق المغلق, المكتشى یسا لا تكون القلية إلا للفکر 
الأحادي, أو (المؤتولوجي): كوه ضاحب اليد العليا اکائعة للتطور يصفة عامة 
ولتطور الفن الدرامي بصفة خاصة. 

وعبل ناحية أخرى. وعلى طریقة إغادة إنتاج السلطة۔ قد إنقرد المسرحيون 
الغرب لأنفسهم - كفا رأينا ‏ بالطريقة الأكثر فعالیة: وانتشبارا بین متاهج التعليم 








اببحف عن امس ۲رسر بی 


العام لدیٹاء وهي ال مغروقة باسلوب :؛الٹلقین+ أو الاتباع؛ كتقيض لتهح التجريب. 
او الإبداع, الععول بها لبخ اصعاب فكر التعددية «الحواري/الديالوجي»: وعىي, 
نتيجة طبيعية للطريقة التي تغلموا بها هم ابعسهم: طریقة الثقل, أو النسخ۔ 
وهكذا يمكن للمرء: حين يتابغ سیر ععلية بناء المفتل لدينا؛ أن يلاحظ يوضوح, 
كيف تمارس تلك الطريعَة التلعيتية دؤرها بإصرار في خنق الميول الإبداعية 
والموهبة الطبيعية عتد الممتل الاش بدلا من العمل على تطوير تلك الميول, 
والمواهب يواسطة عناهج التدريب القائمة على إطلاق حرية الخيال المبدع: 
وإتاحة قزص التعلیم والاکتشاف الدّاتي: والتي من شأنها تنمية حس الدهشة 
اليكن, لا غرابة غالأساس لدى كهئة التلقين الكلاسيكي هو التقليب بمعتاآة 
النيظحي. إذ ليس هي الإمكان آبدع مما كان! 

وھکڈا يدخل التاشیٰ إلى المسرح باعثبارء مدرسة الفنون: حاملا طهوحه 
العامض وموهبته العقل, ممئلتا شوقا واتدفاعا لتعلم القن وأصوله على يد 
اقل الحبرة: قلا يكاد تقر في مکائ حتى يرى نفسة ورفة بيضاء ثائهة. 
يخط عليها عرقاء المهئة كل ما يحمظون فن کلعات آع حمل يكون عليه بالتالي 
حفظها وترديدها كالبيقاء لكي يتجح. ویستمر عي السوق , وهكذا فإنه سرعانٰ 
فا یتسی كل ا حقظل قور نجاغه الخاضم بالاضرورة لنظق اكصادهة: أئ 
اللإمتطق. ولعلتا تتذكر هتا مثال احعد زكي السئل, الذي غضى سنوات طویلة 
بعد تخزجه ينتظر ولو فرصة واحدة ولع يكن له أن يبرز كممثل إلا عندما 
عمل مع مخرجين جدد (مثال عمله مع خيري بشارة قي فيلم ١‏ العوامة ۷۰ہ) 
تفضنوا عنه أوهاء التقليد. ؤدههوه دهعا إلى ساحة اكتشاف الذات عير قتیاث 
خديدة, مثل الارتجال, ليتدوق طعم الدهشة فيبدع ونتفجر موهسة دورا بعد 
الآخر, غير ان الظبع يغلب التطيع. فإذا به بعود عي النهاية ‏ وقق حسابات 
لا فنية ‏ لكي يجعل من فن التقلید امتبازه ومهارته الأولى (ني فيلمي 
ناصر ٢ءء‏ وایام السادآت)! 


ه ‏ ثنائية اللغة ‏ اللهجة 


| إن التحعفيذل الآلى للنص یقنل عمل الخیال: والممثل اندي یقع في أشي تس 
لا يمهمه فھما تاما يعجر في اللهاية عن الوصو يشعوره الذاتي اللسزحي. إلى 
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الانسخام الحتیقشی مع الشخفسة: 





تلك بدهية آخری! فالعٹل التاطق يؤميا بلهجة محلية خاصة والذي يجد 
نفسه مشطرا في كل لحظة لمفارسة الترجمة الغورية الذهنية؛ بين كل ها یقراء 
وبين معانيه: مئله هې ذلك مثل يقية الناس, پصبح وضبعه أكثر صفوية حين يقرر 
تمتيل مسرحیة عالیة. ویجد نفسه معزفا بين متطليات المعايشة التي يفرضها 
علية عنطق الأفعال للشخصية؛ وبين كلمات النص المكتوية باللقة المربية 
المقصتحی, قان تعايش يعني اولا ان تجیب على الاختراض الأساس في هذا الفن, 
أي السسؤال: مادا يحدث (لو) أتني مكان الشخصضصية5! فقالإجابة هنا لعفي 
بالصَرورّة اد الصلة آو الجسر سا بین المٹل ذاته: والشخصية المرار ٹمٹیلھاء 
فيفمحها من تفسه شیا او أشياء: كيف يفكر؟ كيف يقضب آل يشرحة وهو 
يفغل هذا كله يصورة تلقاتية كل يوم ولكن بلعة آخری. هي توجتہ المحلية 
الخاصة. وهاهو الآن يجد تفنسه مضطرا لترجمة مشاعره وآفکارہ من تلك 
اللهحة, إلى اللغة القتصحى؛ ترحمة قوريه تستقرق بالتالي وقتاء أو مسافة ما 
تظل قائمة ما ہین ا ممثل والشخصية بتسب مختلف. من ثاحية أخرى فإِن آلة 
النطق التي تعودث على تطق حروف معينة يسهولة. يصمب عليها نطق خروق 
اخری, وشاهي أيضا تعمل بصورة مختلفة الآن, هذا؛ في الوقت الدى يجب أن 
يكون فيه الأداء المسزحي عو «تقطة الوصل ما بين اللغة والقمل ",جي بتال! 

هكذًا بقع العقل المسكين خي شرك اللغة, وما يزيد الطيئ بلة هتا ما للقة العربية 
من اصول وقواعد تحویة, وبلاغية خاضة يجب أن تظل في وي الذهن, الذي لم يعت 
مند الصغر على تنوقها وضهمها بصورۃ طبيغية: تأقائية. من هنا ترز الأهمية القضوى 
للدور التي يجب آن تلعبه الدرسة منذ الصغر لتعليم الأيناء لغة القرآن وتعويدهم على 
تنوقها في سلأسة. مثلما كانت تمعل في الماضبي هد ارس تخفيظ القرآن۔ وإلى أن 
يحذث هذا قلابد من بيذ طرق التلقين والتحفيظ الأعمى: والاتجاه إلى سلوب 
الارتجال كطريقة لفتح عفالیق اللفق ومن ثم الشخصية امام الممثل: قلا مانع أن يبتدج 
الممثل بارتجال دوره بلیحته المحلية يعد قراعته الأولى عتی يقترب من حَقَيمة 
الشخصية اقرب مما يمكن, ومن ثم يضبح من السهل قیما بعد إضافة كلمات النض 
على جسم الدور والتي تكون طيلة فترة البروقات, وهذا هو تقسنه المتيع في سنه 
ستانسلافسکكي مٹلا۔ والا ستظل عروض مسرحنا الجاد والقائفة على تقدیع زوائم 
السرح العالمي والمسرح الشعرئ العربي, غلى ما هي عليه من برود وجقاف يمئمان عتھا 
أنفاسن الحياة بین الجمهوز الذي يهرب من الوقوع في ملل الفرجة والترحمة معا. 








- - 


ومن جهة ثائية إن المثل العزبي غالبا ما یجد نفسه إما أعام تراث 
فسرحي مترجم: يلقة عسيرة الهضم, أو امام تراث عسرحي محلي ضعیق: !7 
من قلة من الكتاب؛ التين ٹجاوڑوا حواجز الإبداع المتعددة, وھ ٹم یجد نفسه 
بمعن فى البعد عن منطلقاتة الروحية»-وكذا عن ذوق جميوره, وترییته المكرية؛ 
وتذكر هنا كيف ما آشرٹا إليه حول ما جاءت يه نصوصن شكسبير من طرائق 
مبدعة للتمٹیل, وكيفه أن عتهج ستائسللا سكي ما كان له ان یعوی عودہ ويشتد 
دون المادة الدرامية الخضبة :لتي وفرتھا له تصوصي كاتب هبقع هثل تشيحوف», 
وأيضًا ما قیل حول برخت كاتيا مسرحيا؛ إذ لا عنى لأي منهج تمتيلي عن المادة 
الدرامية الغنية؛ والملائمة. والقریب أن معظم مذأرس تمليم التمثيل تضرض على 
الطالب آن يسير في تطوره الإيداعي على الخط الافتی لتاریع الدراعا من 
اليؤئات؛ وحتى المسرح الحديش؛ , وکان فن الممتل قد ترافق قي تطوره مع تطو 
الأنواع الأدبية .دفي عدا إغمال لأهمية ترنية المعثل وفق متاهج تسوغب كويقه 
الشخصي؛ والثقافي . إد قد يحتاج بداية إلى قترة حضاتة يعمل يها المعلم على 
تحريرء من كافة العوقات النقسية, والاجتماعية, التي تفص بوجة عوشیتة العْفل: 
والتي قد تشوۂ طريقة استحدامه لصوته وجسمة.. ‏ قفي ظل سثل هذه الظروف 
يتوقت الخيال, ويضطرب الجسد. ويصبح الكيان جاھزا للتلقين والحفظ وفق 
ما يراه المخرج.., ويكون من الطبيعي آن يأتي يوم ويلتيس الأمر على هذا 
المعثله قاد يكاد يدرك الفارق بين الحقيقة والوهم التمثيلي. فيشنحب إلى عالم 
التسيان: طاليا التوبة عما اقترفه (عو وليس الشحوص المسرحية!). أو يستمر 
نموذجا مکررا للقوالب المدرسية الجامدة. 


-۔الیطل ۔النحمع.. الصعود والھبوط 


عن این یسٹمد البطل ‏ النجم سطوته وتأثيره الواسع علی الجمھور؟ وئاذا لا 
یتعتع يهده السطوةٌ سوى عدد محدوذ عن المٹشن؟ وكيف يحدتٌ أن تظير تللد 
النجومية فجاۃ, في حين يكون صاحيها قد أفتى عمره کادحا فی أداء عدد لا باس 
به من الأدوار التي قد تكوِن بالفعل أكثر أهمية من اذوار البطولة؛ او النجومية التي 
خضل عليها يعد لأني؟ والأمئلة الدالة. والمحيرة آيضاء كثيرة. ولعل أشدها وضوحا ۔ 
على الساحة الشرحیة المصرية ‏ هو آنطال مسرحية «عدرسة الشاغبين؛ وعلى 
راسیم الثجم عادل إمام؛ الذى قضّی سٹوات طويلة لیا يلعب دور مساعد: هو 





السید صديق البطل أؤ اليطلة ‏ دون أي أمل في أن يتحول یوعا لیصبح الزغيم 
الأوحد المضحكين في السرح! ولعل مفارقة غدر التجومیة القامض تتشج هنا في 
الكانة التي وصل إليها أيظال کوعیدیا السبتينيات مئل غَوَاد المهتدسن, وعید المتعم 
عدیولي, وهم أنمسهم من كان يلعب أمامهم عادل إمآم أدواز السنيد الرائعة! ويبدو 
اك هده عي القاعدة والصائون اللذان یحکمان بورصة التجوم. وخاضة تجوم 
الكوفيديا؛ وعد أشرنا إلى أن السمة الاکٹر بروزا للكرميديان.هي قدرته على وطنع 
للسمه في الجوار, أو علی خط التماس هع المتفرج. 

خفي الضحك يتساوى الجحمیۓ: وتتوب الفوارق بين الطيقات والثاصب 
الاجتماعية المختلفة, أو كما يقال الصحك هو فردوس الیسطاء: الذي يهيعل 
إليه سكان الطبقات اثمليا بالسهولة تمسها المي يضعد بها إليه سيكان البدروم. 
ققالبا ما يكون البظطل الكؤميدى هو نھوڈج الإنسَان التصفیر أو الیسیط, وقد 
كانت تلك هي الشاجدَۃ الى دفعت ہنجوخ امتال دريب لحاء. وعادل (خام إلى 
الصف الأول بدیلڑ للأساتدة, وبالتحديد عندعا وصلوا إلى ذلك المستوى العالي 
من الشهرة الذي يصح من الضروري غتذہ اتفحنالهم عن ج مه ورهم من 
الأغلبية, قن بسظاء الحال, وهس نفسها القاعدة الثي عادت لتعمل دہ عثدما 
تحول بالقعل إلى زعيم له سطوته ومواقفة السياسية وايضا حرسه الخاض, 
وأصبح من الطييعي آل ٹیخٹ الجماهير انفسها عن شخص پشییھا, واحد 
ممنها. وهكذا يرتفع هنيدي وزملاؤء من کومیدیائات السيئما المصرية - الیوم 
ليتسلموا زاية الستضعقين. 

وفن ناحية آخری لدينا مثلا تاذية الجتدي. التي يحرص صناع أقلامها 
صلين نعديمها دائفا يطلة خارقۃ للفادة, قادرة على هريفة الأشرار 
يضرباتها الوجعة آو رخصاتها وغنجاتھا العاهرة؛ وي الوقت نضے تصر 
الدعاية اتخاصة يها غلى منحها لقب تجمة الجماهير. وقي المقابل تظهر 
الدعایة السياسية قدرتها ایضا قي هذا انجال: عقي فيلم مثل تاصر ٦٦‏ 
يتم الجمع بی کاریڑزما العیم السياسي (جسال عي اللاضر), 
وَكَاوَيرَمَا اليطل ‏ النجم آحمد زكي. تعاضا كما هي الال مع الفتان 
الكويتي [ عيد الحسين عيد الرضا) في غسرحیة سيق العرب, أو حين تتم 
الاستعاتة بكاريزما الشخصبية التاريخبة تصناغة كاريزما نجمة نىت 
متهورة كما حدث مع الممثلة صايزين في مسلسل أ 


حم كلتوم, قیتدھ ھی تدم 








الحيل الدرامية المعرؤفة في سناعة التجوم عن طريق لعيهم اذوار 
الأقاصيل وااعظماء من الناس, حستِ اقدم توصية ذرامية وردت في كتاب 
آرسطو بهن الشفرما!ا 

والحقيقة ان فنائین امثال عاذل إمام, ودريند لحاموعت۔ الحسين 
عد الرضاء قد وصٹوا غبر مشوارھم الفني وكفاحهم وموهبتهم إلى مصاف 
النجوم, وأ لهذه المكانة قي حالم القن سفرا وقيعة لا يتتقص منها قول ناقد, 4 
اتطباعات متقرج: وهذا یعتي نهم قد حققوا لألفسھم أسلويا معيتا و 
المعاله. غليك أن تقيله او ترفّضه كما هو بصرف ا پوت التي 
يقدمونها. وهي حالة اور لا تحدث إلا في الفن الفن الكوميدى بالذات شیحة 
لنمطيتة: بداية من شارئى حابن وحتی [سماعیل بس اللذين جعلا من 
نفسيهما نعطا فنيا خالصا نِدّاته: تصتع له وياسمه الأفلام والتصيص, 

ولعلنا تلاحظ سريان عقعول هذه القاعدة في تاریخ القن التمتيلي المزبي 
مد العدم مع أنماظ مثل الطفيلي والمتخامق والبخيل: : وحتى دخول الوسائظ 
الدرامية الحديثة إلى حیاٹناء التي امتلڈت بالعديد من الأتماط التي تحولت إلى 
اساظير فتیة لا تتسى على ايدي الممثين الدّين تخصصوا وبرعوا فى تقديمها 
حيث استشر لدیٹا بشكل واطح تقليد التجومية القريي ر بعد و سخ 
والصیت في ا لاضي يمنحان للٹمط ذاته صرف النظر عن المؤّدي (ولنتڈگر هيا 
كيف تحول کومیدیان مثل محمود شکوکو إلى نمل شعبي| تباع العروسة الممتلة 
له في الشوازع والمؤائد: أو بالعكس كيف صعد ذراويش المآتم ال لی ون" 
ليصبحوا أبطال برتامج إذاعي شهير هو ساعة لقلبك١١٠):‏ 

وقد أتاحت الدراما الكوغيدية من خلال بٹیتھا الحوارية. القائهمة على تبكة 
علاقات متيادثة, ولیس على مؤاقف فردية متتاثرة. الفرصة لظهور مجموعة من 
الشنائيات والثلثات النمطية؛ أعل أقدمها وأكثرهاً شيوعا هو علاقة الضحك 
والرعیل. أو ما يعرف بالندل واتقفل: وما بينهما من تفاعلات لا تنتهي, فقي 
سنوات الستيتات وحين بر نجم (دريد لخام) في نمط (عوار الطوشة) المستلهم 
من تثاليد الحياة الشعبية الشافية. لم يكن له أن بتالق إلا بين مجموعة مبدعة 
من الأنماط الساحرة. والمثيرة للسخرية معا, مثل حستی البرژان: وأبو عقر 
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ویاسین۔ وأبو رياح وغيرهع. غير أن الداثرة قد ذارت اليوم؛ ليعود النمط الفردي 
متسیدا الساخة مقصيا إلى الظل تقاليد الأداء الجماعي القدیم۔ 

ولعل الحديث عبن صطاعة التجوم هو ما يدقع جنا إلى المقاربة ب القاهيم 
المتداولة قي حالم الاقتصاد والرأسمال وبين المفاهيم التي صارت شائعة في 
المجال ألقتي. إذ يبدو المتان = النجم عتا؛ مله مثل المتتج ألفني؛ قي هيئة 
قحقاریة للرأسهالى التي يستكتثمر ثروته (وهي هنا الجسد والضؤت 
والشھرۃ..الخ), في سییل الريح؛ وهي الأمر الذي تخطی في عصسونا هذا _ 
حدود المثال النظري التوسل بالاستعارة والمیالفة أحيانا الا ماذا يلجا المنانون 
إلى الدخول شي عملية الالتاج: أو في مشروعاث إقامة مؤسسات إتناجية فنية. 
وغیر فنية أحيانا.5 ولماذا يغالي بعض المجوم في اجورھم, إلى الحد الذي 
یضاعف بالتالي من قيمة الإتفاق على بقیة العناصر الفتية الأخرى؟ وفي الوق 
نفسه یصرح القنانون, في كل مناسية. يناشدون الدول التدخل قي دعم السیٹما 
او للسں, ومن ثم في تآمين حیاتھم؟ 

هذه الأسئلة وغيرها هي نتائح, وليست همقدمات. طبيعية لغیاب مقهوم 
الفرقة الغلیة [ولیس الحكومية] الموخدة, أو ندرتة؛ وآيضا غیاب المؤسيسات 
اثفتية الكيرق عن الساحة العوبیة: وهي المؤسسات التي تقوم على تشفيل. أو 
صناعة الفتان, أو التجم. قعندما لا یجد الفتان من يتيتى موهيتة., ويحمس 
حشوفه: ویضمن له مستقبله: يبادر هو شحخضيا بالسعي إلى الدخول طرها في 
السوق, وبالتالي يكون عليه آن پیلد جوا عير يسير من جهده قي التشاط 
التجاري. ثم تستهويه عملية المضاربة يموهبته بين الریح والخسارة: فيمضي إلى 
آخر الشوظ. بدلا من ٹرکیڑ مجموغ طاقته في عفله الأساسي, أي قي عملية 
الإبداع الفني. وقي هذا المجال تبدو علاقة الفغان بالدولة ومؤسنساتها الرسمية 
على ما نراه من تغفقید وتشايك, وفي التهاية يجد الفتان تقسه متورطا هي 
حسایات وتؤازنات لا تفعل سنوی أن تتتقص من حريته الإبداعية؛ كالطفل لا 
يستطيع الخروج عن وصاية الأب المتحكم بمصيره وقوته ومن ٹم اختياراته. 
سواء كان هتا الأب هو السوق أو الدولة. 

ومن ناحية آخری يبدو أن عياب الشرق الفنية الوحدة هو السر وراء انفراد 
بغض النجوم بالسيادة والسيطرة على الساحة الفثية:, وأيضا ضياع أعداد 
متزايدة من صغار. القٹائین فتری متهم من يتحوج من المعاهد الغلیة راضیا 








بؤظىتة إداوی رية بعيدة عن مجال موهبته ودراشتة: بینما يقتخ اليعض الآخر 
بالآدوار الصعَیرۃ قي حاشية اي تجم هن التجوم الكباز: بل إن هؤلاء الكبار 
أنقسیم قد تآخر صغودعع کتیرا عد جى انتظار ضرية الحظ التي تدقع به إلى 
ائقمة, مثلما حدث مع ادل إمام؛ اداغتت زکي وغيرهما: :- ومن ثم إن 
الواخس من أولئك عتدما يتمكن عن موقع الصدارة الذي تممح له يجمع المال 
الكافي تفرص السيطرة والنفوذ. . آو على الأقل لفرطن اختياراته الشخصية 
يبدل ما فى وسعه لحو صورة الماضي الثفيس؛ ماضي الشمقاء والتعب. ولا 
يجد لديه ذاقعا للاحَد بيد الصفار القادمين عملا یمیدا «دغه يجرب فتلي .. 
ویعاتی ما عانیتء. 

ونظام مفؤسسسة صتاعة الفجوم لیس نبدعة: او تقلیعة تخترغھا احسراعا؛ 
ولكتة محضلة تحرية ٹاریخیة مر يهأ الممثل في العائم القربي؛ منتقلا من ايدي 
النبلاء والأمراء والملوك من رعاة القتانينء وحتی الوضع الحالي؛ الذي دشهد 
فيه قيام مؤسسات ضحمة فى هوليوود: وغيرها تعمل كلها على تسلم الققان من 
بداية المشوار, وتقديمه للجمهور: وضناعة اسمه؛ وشهرنه: وتأمين متطلياته: 
وتعل اتجاہ السينها المصرية آخیرا لتقديم اقلام بمجموعة من الموهويين الجدد 
بالأطنافقة إلى ما تقدمة قملا بعض الحطات الفضاثیة المريية من أعفال درامية 
ومسرحية: تعثمد في عالبیتھا على وجوء يز معروغة تقريبا؛ وأيضًا تجزية 
الان محمد صيحي في تأسيس مسرح يعتمد على وجوده وسط مجموعة من 
الشياك حديثي الموهية. . لعل هذا كله يكون حَطوانت على طريق گسر احتكاز قلة 
من النجوم لسنوق الاتتاح الفتي۔ : ومن ٹم في ضٹاعة مرحلة جديدة تتغیر فیا 
الوجوه التي اعتادها الجمھور طويللا إلى خد الملل. 


- الممثل الشعبي/الجوكر... الأتا المحلى ضد الآ خر المستغرب 


إن هذا الوضع التي يعيشة الفن التمثيلي العربي هة تقسة حا قد عمل على 
استنهاض نزعة هناوئة :٭ضد المسرح» وهي ما عترف بحركة التاصیل للسسرح 
العويي: أو السحك عن هوية: والتي انطلقت شرارتها مع دعوة يوسضه إدريس 
لاح المجال للصيغة الشعبية _ الريقية للتمٹیل, عن خلال تمظ انهرج الشعبي 
الذي عرفه هو بام (المرغور)» .والدى احتفظ لنفسه بالقاب آخری متمكدة 
زاختلاف الأعاكن والأوساظ.التى ظير فييا؛ ر فی مختلف مساحات الوطن العربي 


لس س0 





هن المحيط إلى الخليج: وبالطيع كان تهذه الرّعة مضمونها الثوري الخاض, الد 
يرقض الوضمع المتعالي للفثان, والدور المثالي اللفروض له: داعيا إلى مشاركة فتية 
غمالة عي الحياة الاجتماعية والفكرية: من خلال المساهمة في غعلیة التنمية 
التقافیة للمجتمع التخلف عن ركب انتطور الحضاري, على الزعم من أن هذا 
الدور ظلل فرقوضا من قبل السلطة الأبویة الٹي ترفض بشدة أي مشاركة حقيقة 
قي هذه الفملية الني تحتكر لنقسها حق الحديت عنها والتنظير لها عير الأبواق 
الإعلامفية التابعة لها وقد تراحعت, بالتالي, حدة تلك الشزعهة تدريجيا , , امام 
تشندد الكسلطات إلاء التجارب المسرخية القليلة التي حاولت الخروج عن المضمار 
المسموح تھا باللعب قيةء وأيضا أعام رعونة الفناتين أنفسهم وقصر تفوسيم عل 
مواصلة العمل قي ظروقف ضعیة: غالبا ما تحرمهم من التمثم بحياة التجومية 
انتي ترعاها السلطة نفسها|*). 

إن هدا النوع اللختلف من السرح االمضاد لا يزال يحد لنقسه مكانا متميزا في 
کٹیر من بلدآن العالم الثالث يل وهي أوروبا تقدسھا (مسرح داريو فو هثلا). وخاصة في 
أمريكا اللأتيتية وأفریقی افيه قد لا نجد همثلين بامعنى افتعارف عليه [محترفين), 
ولكن قد تجد أنفسنا أمام اشخاص تشطیں اجمماعيا, موهوبين في اكثر عن مجال؛ 
أغلبهم من المتطوعين للعمل الاجتماعي والسیاسی: يعتمدون في ملهم على 
الارتجال بصفة أساسية وغلى جمع العلومات الخاضة بالقضایا الساخنة التي 
ينشغل بها المجتمع آئیاء ومن ثم التعبیر عنها يكل الوسائل التاحة من تمٹیل ورقصن 
وغناء واقئعة وخلاقه. ودون التزام يآدوار هميتة قالكل يؤدون خمیع الأدواں والمعتل 
ینتقل من دور إلى آخریعٹتھی السهولة وبواسطة إشارات وادواٹ بسیطة, وهي 
الضیقة التمنية المعروفة بالەثل ۔ الحوكر؛ وهي ما يقابل الصيغة الشعبية العربية 
للعمثل ‏ الراوي؛ ولكن بعد إعاذة تركيبها غنيا؛ والالتزام الوحيد هنا هو 
الارتیاط, بلفة الناس العادپین المحكية والتعبيرية المؤروثة بيتهم؛ والممروفة بقدرٹھا غلى 
التآثير يهم وجدانیا؛ والصالحة کتالب تصدم فن خلاله أي افکار جديدة تحاول 
تغییر اتجاهات وزدود فعل الجماعة تجاه سلوك, أو مشكلة معيئة تحیل بها 
وتؤثر عليها: سواء كانت هي الأمية آؤ الأمراص المنقشية: أو البظالة. أو حتى 
المنازعات المحليةء والغرقية وها يتجم غنها من 


حروب صعيرة, 


الجدير تكرر ان الكاهي وة جنر اعسحات إحدى الجا ہے في هذا الل 

















ل مشي سجزية سرج 'شسرازقم ات وا حھے 
ااضیر مساوق ته نتيسة يماش النسق الؤموعية: اترقاےة ولووف تاح و الطرؤى الداترة الجا 
كالفلاة _ حیل فود نینک مما سےا 


سجز اسم اع اعا بک . سیل لاف اة ہے اللو 


عه لماز ۔ 








قهل كان يدري زوسفص إذریسی: حون گتب مقالاته الثلاكث الشهيزةءنتحو 
مسرح مضري»؛ ومن ثم عسرحيتة الآكثر شهرة «المزاقيرة أن خلمه الروماتسي 
بمسرح عربي لن تقوم له قائمة لأنه يتهض على أساس استلهام واحد من أقدم 
آشكال التهتيل تبي ومن ثم فإنه یعني فى حقيعته إعادة التظر فى اتساج 
التمثيلي الغربي يرعته. أي النيل من مؤسسة النعم المهيمنة, هدا على الرغم من 
آل دعوثه سوف تسهم نظريا في وضُع حجر الأساس لتنك الحركة التي 
شعلت المسورح العريى كله قرابښه ربخ قرن شعارھا ائرومانسی النزايى» 
الیحۓ عن الهوية5! وهل كان عدرى أنه کان یعکن له آن :یشارك؛ ۔ حیتھا ۔ 
قي التآسيس لظهور علم جدید من علوع القن هو «أنثرويولوجيا المسرج». وان 
لدعوتة هده أنصارا ومریدین في اكثر سن بلد كي الوقت تفسه, دون اتقاق 
مسبق. مثل بيتز بروك قي إتجلتراء وجرتو فسكي في يولتد!:؛ واوجينهو باري 
ودازيو فو في إنظالياء واؤوجسکو يوال في اليرازيل: وغيرهشم من 
الباحثين عن لفة.مسرحهية نقية. قادرة على تجاوز خدود اللقات 
واللهحاث المختلمة, لعة شهمها البكتر جعیعھم, على اختلاف ألوانهم 
وعيولهم, تدافع عن البسطاء والقهورين عٹھم, بالسلاح ذاته الذي توارتوه من 
أساطير وحكايات وألعاب شعبية*! 

قالنسامر الذى عرقة یوست إدريس فى القرية الملصرعة:. ودعا 
أمزيكا الللاتيئية: دجو متتنرح ٥‏ اایساضل: المفريي”» وهو عسمرح ٭الحکواتي:: 
وہ الدیوان؛ في الشرق العزيي... اما «الققرفور؛ الذى قاض کے 
الحدیٹ عن صمّانة وخصائصسه كإنسان: وكتععل كني هي أن فهو نغسعة 
لعروسة الأراجوة التي عرقتها الحواضر العربية منذ فترة طويلة, والمُرفور 
كما راہ یوسف إدريس هو عض حك ومهرج زحكيم وفيلسوف في الوقت 
تقسنۃ : ومن هنا فقد کان یسمی في يعض كرى القيوع ؛اللكٹ ملك اشهحة 
وامرح۔ ومعثل السلطة الشمعبية الخقیة الخارحة عن اي نظام وط عى | 
رسفبي, شهو بظل شعبي. بمعلی الكلمة: وکما يطلق علية بالقار س ية 
لا یگون شتخصية دراسة ىالعنی القربي تلكلفة, يل يكور ٹائیا جماهيريا 





قي يرلمان السخرية الشمبية اللقتوح: على آفاق غير محدودة یحدود 
القوائين والنظم السلطوية الفوفية: فیکون هو الممثل الحقيقي الضمير 
الجمعي بِحَكم دورہ كممثل! 

وسواء كان یوسف إدريس يدري هذا كله أو لم یکن فإنة من المؤكد آنه كان 
يحلم معنا حلما جماعيا زاٹعا؛ هو حلم أي قرغور: أو عمعلوك مشاغب. 
بالمشاركة الجماهيرية:. ولو كان مجرد حلم مؤقت يتتهي بتهاية الكتابة. إنئه حلم 
أي عهرج عوهوب. فالمشاركة هي الغاية النهائية لكل كوميديا حقيقية. صادقة, 
وهي الجوهر الحقيمّي للقن المسرحي الذي لم تسٹورد هنه سوى الشكل الفارع 
البارد, الذي كان قد وصل إليه على يد أضحاب الکؤمیدیا الفرتسية التقليدية 
#الكوعيدي فرانسیز؛, ون كان يوسف إدريس فد اوصى في مسرحيته الفرافير 
بزوغ معظين في الصالة ليمثلوا دور الحمهور, فإن هدا لا يعتي أنه اراد مشاركة 
راتغة مصنوغة, ولكن لأته كان یعلم تماما أن المشاركة الحقیقیة: والمسرح 
الحقيقي ععوماء يتطليان مناخا دیعشراطیا حقيقيا لا یحظر التجممات 
الجماهيرية. والتظاهرات الشغبية لدواغي الأعن. ولذا. شَإن ما دعا إليه ومن 
تيعه هن اصحابِ الاعوٰۃ الروماتسية ڈاٹھا: سيظل حلما: حلم الیوٹوبیا 
المسرحية. آو الفردوس الصّاتم. الد لا یزال هو مطفح البسطاء والممهورين في 
الأرض, يعد أن طزدتهم منه عصا الملكية الفليظة. 

وقي النهاية فإننا إذا كنا تحسب أنعُسئا لعیدین غن تلك التطورات التي تغیر 
من شكل المسبرج العالمي؛ وتقلب مشاهيمه جیاۂ وراء جيل تعاما كما نظن أنفستا 
بعيدين عن تلك الظروف الطاحلة التي تعتصو شعوبا ہاکملھا في [تحاء الغالم 
الميتلى كونه لا یزال [ٹائٹا]؛ فإئه من الصروري آلا يحجب.عنا اطمثناشا التاعم 
هذا حقيقة أن لفن عموما: وللمسرح خصوصا: وظيفة آخری غير التمئلية 
يحب أن تجد لها مكانا بجوارها, لکتھا تيست أبدا وظيفة الوعظ والارشاء 
با مغتى الذي اسھر لدينا عير أجيال الرواد... فالمسرح ليس متضة للخطایة أو 
التلمين, لكنه ساخة للتفاغل واللقاء الحميم بين تجارب وخبرات حياثية مخنافة : 

إن الإيمان بجدية وفاعلية مثل هذه النظرة الممتوحة للمسرح وللفن 
التمثيلي. هو ما يمكنه أن يتيح لٹا البحث من جديد عن بدائل عملية لمزاجهة ما 
لم تمل تكرار الشكوى مته. أي أزمة المسرح بذاية من مشكلة دور العرضن القليلة, 
العاحِرَۃ غن استيعاب حجم الانتاج المسرحي المطروح وانتهاء بالتقاليد السلبية 








بحسب صيصي سسب بوجي 


الغقيمة التي رسخھا نظام التجوعیة العتید: سواء يبن أوساط العنانين أتفسهم. 
او يبن الأوساط الاخری العتیة بالمثابعة والنفد لما يقدم من نشاطات فنية. 
ومكن القول إن أزمة المسرح العربي الجؤهرية هي تلك العزلة الفروضة عليه 
والتي تجعله مهما حاول التهوض: عاجزا عن إثيات وجودہ الحي, الشعال بین 
الجمهور, الذي يتمّق الجميع على إيقاته في عتمة الضفوف المتراضة: خامدا؛ 
عاجرا عن القیام بآي قعل حقيقي: في انتظار الحلول الفوقية لمشاكله, التي 
يتوهم ‏ بدعم قفني مستمر ‏ أنها لن تتحقق إلا على ید البطل ‏ السوير - التجع۔ 


۸۔ الاحتفالية... والعودة إلى الينابيع مرة آخری 


الفودة إلى الينابيع... تلك هي الصرخة الجريحة التي أظلقها السرحیویٰ 
القربيون فى بدايات القرن الزائل. كنتيجة للثورة الغارمة التي اجتاحت الفئان 
الغربي آنذاك؛ صنب اتعدام المعنى, وصّد خواء الوجود البشري؟! واليوم وئحن في 
هطلغ انقرن الجدید: ألا يمكن أن تصح من جدید: بالتسبة لتا على الاقل؛ الدعوة 
إلى العودة إلى البتابيع الآصلية للقن قي خضم هذا الجفاف الشامل الذي يحتوي 
وجودنا كفناتين في عناخ عضطرب, طارد؛ معاة لكل مآ هو خير وحق وحعال؟! 

قد يرى البعض أن الاخنفالية _كتيار هتي قد انحسيى أو تراجع, كنتيجة 
منطقية لغرق آصحايه قى محيط الغذلكة اللغوية الأصسطلاحية. الأدبية دون أن 
يرتيج بحٹھم التظرى بتقلة قنية ملموسة فى غجال العرض ااإسرحی, أي فى 
عجال الحرفة, التمثيل والإخراج. وهي رؤية صحيحة بدرجة كبيرة. وهي تعکر 
الؤاقع المأسوى للمسزح العربي الجاد... واقع اتتماته للأدب اكثر هنه كفنون 
العرض. واحد مواضع سقوط, وانحسار الاختفالية كانجاه مسرحی ريي 
پھورتھا التى ظهرت عليها اول مرة في بيان المسرح الأحتقالي الأول (المقرب 
۷) هو الها شغلت تفسهاء مع كترة من الياحثين المسرحيين العرب. بالعودة 
للبحث في التزاث الآدبي الفربي من اجل التاسیس: أو التآصيل, للمسرح العريي 
قي مواجهة الصيغة الغربية (التي كاتت واضعة بجلاء في عروض جماعة السرح 
الاختمالي:!) دون أن يمتد. هتا البحث إلى الفضناء التعثيلي العربي الزاخر 
بأنماطه؛ وتقائیدہ المدهشة. والتي افلح القليلرن ققط في وضع اليد عليها (مشال 
دداسة الاحثة السبوقياتة تمارا الكستدروقنا: ألف غام وغام غلى المسرح العربى!). 








من باحية الخرى فلا درت لادا تخاشت الاحتفالية عن الطییعة الكرتفالية 
تلاحتقال الشغبي؛ والذي يععلنا تراه كوميديا شعبية مركبة. تجمع ما بين المقدس 
#المدشن, الآغلى والاسغلب الح والميت؛ بصورة جروتسكية شديدة الحسیة؟ اذا 
اکتفت بهذا الطايع الرومانسی ائذي منع عنها حشونة, وملحمية العرض السرحي 
الاحتشالي؟ قھل گان عذا لأنها رأت في نفسھا أنها :لیست مجرد شکل مسرحي 
قائم على أسس وتقتيات شیة مکایرۃ, بل هي في الأساس قلسشة تحمل تضورا 
جديدا للوجود: ولاؤڈنسان۔ والثاريخ: والقن؛ والأدب والسیاسة: والتاريخ,,:,. كما 
ورد هي بياتها الأول | فحتى في حدود التصورات المبدثية التي طرحتها حول عمل 
الممثل في المسرح الاحتفالي؛ فَإن المسآلة تبدو حد غائمة حين تطالب الاختفالبة 
المثل دان يكون هو؛ ولیس الشخصية في ظروفها الافتراضية: فهو فطالب أن 
یسال: لو أن الشحصیة المسرحية كانت في مثل موققي ماذا كانت تفعلة وليس 
العكس5 ظیما يبدو كمحاولة لتأكيد الهوية الداتية عن طريق نفي الآخر تماما: وه 
سا يتسق مع الاتجاہ العام الذي تيناه المتَقف الغریی قي السواث التي تلت نجاح 
حركة التحرر العربية: والشروع فن تاسیس المجتمعات العربية المعاضرة بعد ستوات 
طويلة سن الاحتلال, والتي اردادث حدتها خلال الصراع الهريي الإسؤاتيلي, 
وبالتحديد بعد غزیمة «الأنا؛ العربية هي بوتيو ۱۱۹۷ 

وبالتيحبة لي شخصيا؛ فمن خلال العمل في الاتجاه نفسة مع جماعة 
السرادق. لم تكن الفروق كبيرة: فقد تلون بيان الجماعةا“''۱۹۸۴[۱) بالصيقة 
البلاغية الداتية, القلسفية نفسها, ولو أن هذا کان يمكس مقارقة غريبة ‏ كما 
ازاها الآن- بین العمل في عروض عسرحیة ذات طايع ثوري. شديم الخشونة, 
ؤالصياغة النظرية البعيدة تماما عن النتائج الملفوسة في الواقع العملي اليوم بين 
جمهور القلاحين البسطاء قي قری عضر" وبائرغم من هذا قد كان لدينا 
بعص الأظطروحاث حول منهج آو أسلوب الأداء الاحتصالي, لا يال صداعا يتردد 
في يعض الدراسات الملشوزة. بل وقي ایا هذا الكتاب على سبيل امار" 








فت التحية ال روجر اللسوحية الآتمة يعحسة ف فريت؟ الآ 1365 اہتال الد لويس فلار حمهيرية سی 

ناق محس لعل ۱۹۸5ء کتوز آنازویے۔حسد الین - ۱۹۸۹ رقة الحروبسه , د١١‏ وقد تن لور از في 
امس اة [ ها ؟++1) الو شمف ق لك اتسعية الفاصلة ها میں لنظتیں واتطبية .. بل ابصاات طرف 
'لنظر إلى مفهوم لاس الي دته. خاساة یمر اة اعسال التاحد الريسيم باحشن۔ؤئں لاح ري گان لاحتکاگی الہبے 
#اتمتين الروشن واخ الت -ستوديو| ڑھد يروشه وة ۔ فريسية متشتركة] نر اکر في میم لطرتی اشمتل ‏ طریقھ اد 
اقيم حل عت اسوج مى اسر الاعتمال - اع سي على ال عم عل .عضر الي اقسات الح غۓة ایی لیخت تق 
إبان عي ,هلم حلسم را سوك رض وا کے هد اللا 
القاهرة البول. المسوہ' التهريب__ اة اللالية ۱4+١‏ 


ج إلآليت :سیه لعیز الجراج موريس ست جي | فير مه _ 





فالاحتفال ‏ وم ثم السرادق ۔ لا بد هن أن يفرزض منهجا متميرًا ھی 
الأداء المسرحي الاحتغالے نتیخة تلشرطیات الخاصة التي تحيط بالمٹل 
في سزداق مفتوح, یختلف فيه منظور الرؤية. والعلاقة مع الجمهور عما 
یحدٹ دائخل مسرح العلبة الإيطالية؛ وإن كان يتقازب ‏ بالضرورة ‏ مع 
الأساليب المعروفة هي مسرح الحلقة ۔ مثلا . ومن هنا کان من الطبیعي 
أن تجد صيعة المفئل ‏ الجوكر. المعمول بها قي عسارح آهيركا اللاثينية. 
التي يقدمها تظريا أ : بوال۔ موقعا لها في تفکیرنا السرحي.: حيث نجد 
قيما بيئنا یی ظروف, وأعالیب العمل في ذلك المسرح تشابها كبيرا. 
وتتيجة الظییعة الكرنقالية الخّاصة للاحتفال ‏ التي سيقت الإشارة إليها 
هي أكشر من موطبنع ‏ والمرتبطة يأصوله الشعبية الواضحة؛ يصبح 
التمشبل. كمملية اليس مجرد مهتة مغلقة او نسى اختراطي ضیق+ يقدر 
ما ايكون لشاطا تغبیریا ذا طبيعة اجتماغية - عملية يمارسه الكل في 
من الاحتقال الشعبی؛ ومن ھٹا قان الممثل الاجتقالي يستعى دائما 
لحتب الحمھور تجاة صيقة اللعب الجماعي: أو اللشاركة, سسواء 
باستدعاء بعضهم إلى متاظق التمثيل, لاد حول في اللعبة, أو لتعدیل 
الأداء. آو حتى لجرد التعليق ١‏ قالتمثيل - كفا وأيتا ‏ غريزة إنساتية 
عامة, يتمشل الإتسان بمقتضشاھا ضوراء ونفاذج؛ حياتية: فيحولها من 
مجردات, إلى أفغال إبداعية بوساطة الخيال الابتكاري. 

والمكل هنا هو مركز الاحتقال. والقظب التي یتمخوز حوله الاهعمام. 
وبالطيع. فإن وسيلته هي التؤاصل مع الجمهور (الجماعة الشعبية) هى 
ذاتها الوسائل التي يتوسل بها جميع الممثلين قي مختلف المسارح؛ ولکن, 
لأنها احتقالية لا تطرح نمسها كطريقة فنية خالصة, وإنما تتیٹی دورا 
تعليفيا: تحريضيا (كمنا هي الخال في المسرح السياسي عموما) من خلال 
الصياعة الغنية لهموم واهتمامات الإنسان الصغير (إنسان الطيقات 
الشعبیة الفقيرة): قإن المعثل. هنا لا يد من آن يكون قادرا على اليحث في 
قاموس الحياة اليوهية عن التعابير, والجسسات, والمفردات 
الشعبية الصوتية. والخركية من اج إعادة ضیاغتھا في عقد 
قفة إشارية خاصة, تكاد تكون عؤسلية: يدرب عليها باستمرار. فهذا ما 
رحعله قادرا على تفعيل ميكائزمات عملية التوحد قیعا بيثة والجماعة, 





وشي العملية التي تعمل غلى تحويل كتلة الجمهور الساكنة؛ من مکرذ حشد 
عشوائي, إلى صجموغة قاعلة آثتاء المرض وبعدء!*!. 

قالاحتقالية إما أن تكون حركة طليعية ذات توجه اجتماعي متقدم ومتحاز إلى 
كتلة الجماغیرہ أو أن تكتفي يذاتها: وبدورها المتالي كنرّعة تجريبية شكلية. تدعي 
الحياد الاجتماعي. قيما تكوى ‏ فی هذه الحالة ‏ صورۃ من صور الاستلاب التقافي 
التي تعارسه الثقاقة الرسمية السائدة على الثقافة الشعبية تاريخيا, فتصيح 
عندها الموتيفات والصور الشعبية: كائها سلفة کُرُوج في مجال السياحة الثقافیة 
المعروغة . ومن تاحبة آخری, فإن أي احتفال سوق يصبح بلا قيمة تذكر؛ ما لم يكن 
للجمهور دوز ساسي ففيه. بمعتى المشاركة الفغلية, ؤليس فقظ على مستوى الفرجة 
السلبية آو الأخرى المطعمة ببعض حیل المشاركة (مثل زرع بعص الممتلين بين 
الجمهؤر), وإنئسا بالمساهمة قي حركة العرض نقسه (كأن يتدخل الجمهور 
مغلا لتوقيف العمل عند نقطة مميعة للأستف هام أو أيطلي مشاركته 
بالفعل؛ أو لإعادة جزء معين من العرض, وهو ما كان يحدت عملیا)۔ 

ومن هنا قد لا بدو قشیة الأسلوب.هي القضية الرئيسية بالشنية إلى 
اللعثل في السرح الاحتفالي: یاعتیازہ عمٹلا يسمل نمق ظروف مسرحية 
خشتة؛ تخضع ‏ غاليا ‏ لنطق (المصادفة). والضؤورة الآنية التي تفرضها 
طبيغة الموضوع المعروض, والجمهور المتلمي... وكما يمول بروك: «فالأسلوب في 
حاجة إلى القراع والیسر:؛ اعا آن تعمل قي شزوط خشئة تماما؛ فإن الأمر يبدو 
كشّورة: فكل شىء بقع في متاول اليد لآبد من تحويله إلى تلاح أو 
اتاق “ار غيم آن السلاح الأساس للممٹل في هذا السرح هو تقنية 
الارتجال. ومن يعدن تاتي بعية التفنيات؛ عثل الحكي» الرقص الشعيى: التعبير 
السامت الإيماتي. الغناء الشعبي. تلاوة القرآن, ألعاب العراتس والأقئعة.. ومن 
المهم أن.نشير هنا إلى الأغمية الكبرى التي يوليها أسلوب التدريب في السرح 
الاحتفالي لنقنيات العروسة: وأساليبها قي الحركة؛ حيث تحتل مكانا 
عفيزا في الخیال والقكر الشعبي؛ قد تصل إلى حد تفسیر الوجود على هدا 
الأساس: (فما تحن إلا عراتس تحركها خبوط بيد القدرة الإلهية ...): 


ري3 تم تسرية هنآ المتعويل عي افدر عن عرص لحكل عقي حرص تحت هي قرہتا الات, زعف؟) ), ساد , ساعل 
ےرہ إحسدق ااشرع بر الباسر عقتال توق لے فحاز سبلا من يلض للتاهذء ذاتها إلى الضر عة ٹم التفحق ۔ااتمبعد 
«التحوان سع الاير خلال الوس وسم عت تحوكت ساحة العریة إل حلقاكک حاط كي سفعدة خول عث كليم قاق 
سے آل الآمر اٹھی فی ايوم اتكالي اكر آح۔ یس ومةه سدما ال الحموير شميل غا امت الالح اس سەر الپ 
إلى طف الب 
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«إذا اريت أن تح[ العالم 

معك, لوف تقَضي دون أت 

ثعرله۔ لتعرف تمسلف فقط. 

نهدا 'اكبر عاثة مرخ عنك, 
هريد الدین العطار 


الأناء القرین 


دبودج تطبيتي مختصر احدریب 
المشل فى المسرع الاحتقالي 


إذا کان المسرح هو ما اتفهنا ‏ فع رولان 
بارت على آته «ازذهار وتقتح الخسد» فإن 
الخظوۃ الآولى لتدريب المٹل - أي ممثل ۔ 
هي اكتشاف قدرته على تحقيق المعادلة 
المسترحية الأصلية ؛ نحن (أتا ‏ الآخر) ‏ عٹا 
> الآنة أي تأكقيد حضوره گإئسان فقاعل: 
من خلال تجسيد حضور الشخوص التي 
يمثلها في الزمان والمكان الخياليين: 
وسيطرة الممثل غلى كيابه: إبما تقم في 
البداية من خلال انطلاقة واسغة في 
اتقكساء الزمثي والمكاني. وکاٹما هو 
عصقور الى لتوه من ققص العاذة. 
والٹشقلیدء لیجرب ائدی الواسغ للتعبیر۔ 
ٹم أن ال (تحن) لا تبدا دائما إلا مع تحقق 
فعلي لل (أنا). قهي في النهاية ليست 
سوی (أنا) الجعاعة المزكيةهىن 
مجموعة الذوات الفاعلة. وحتی لا ينجول 
اکتشاف الم گل 'لنفسه إلى مج زد تداع 





سیکوٹوجسي؛ أو استعنراصّ مهارات؛ ونصاق احتماھی, لابد آن 
يتم هذا داحل الحدود السحرية التي يرسمها الإيقاع: إيصاع 
الجسد. وإيقاع الروح معا. 

ومن.هنا يضبح المحال مفتوحا لتخليص الممثل من العوائق التقليدية 
للابداع. علاوة على تلك العواتق» أو قوالب الآداء 5۱:60:۷7 المكتسبة 
من خلڈل الممارسة المسرحية داخل التسق المسرحي التقليدي. ومن كم شاء 
لغة تفبيرية خاصة يواشطة مجموعة كبيرة من التدریبات یعضھا متتقی 
من بعض المتافج المشايهة؛ وأخرى تم وضغها خصنصا ٹلائمة الطبيعة 
الخاصة للممثل العريي. والأساس هنا هو البدء من نقطة محددة هي أنه 
قفي المدارس التقليدية يسفئ المٹل آولا للتمرف إلى العام المحيط: 
ولكن لنستمع إلى نصيحة الصوفقي رید الدیسن العطار : «إدا أردت 
أن تخد الغالم فعك: قس وف تقصي دون آن تعرفه. لتعرف 
نفسك فط ٹھنڈا اكير ماثة مرة منك». ولذا .يجب أن يندا الھمٹل 
بالتصرف على داته: وطأقته الفاعلة اول ۔ وأيضا مخاولة استفادتها كلما 
ستحٹ القرصمة ‏ أي أن الهدف الأساسي لإغداد الممثل هو أن تثام له 
الفرصة لاكتشاف ذاته: ونفي اغترايه علها| سواء اكان هاويا مبتدأ ام 
محترفا همارسا. فما أكثر ما تضیع منا ذواتًا في حمة الطلب 
والسعي خلف الآررّاق! 

ولن نسترسل هتا في سرد طبيعة تلك التدريبات؛ ولكن ستكتعي بعرض 
نموذج للجموعة من التدريبات الشخصية: اليوصية. التي يجب آن یلٹزم بها 
الحفثل في السرح الاحتفالي للمحاقظة على طاقته الحيوية باستمران..: 
وتعتمد هده المجموعة من التدرييات تاكبد فكرة الوحدة: وحدة الجماغة 
كمغادل للؤجود؛ من خلال التواصل الجمعي. وأيضنا من خلال لعية القزين 
[الأنا ۔ الآخر). ویالطبع إن هذا يقم من خلال افعال فيريائية مخددة, يكون 
لها هدق تعنِي فو تمقشيط المفضللات ‏ عبر الامسترحاء وتعارين 
السفسى/اليوجا. 

ومن المهم التاكيد على ملاحظۃ أن هذه التدرييات تتم داخل حلقة 
خاصة. ذات تقائيد معینة: مثل الصمت/التأمل ‏ الجدیة/ الاسٹقراق - 
التواضع ‏ التوخد مع الآخر/الانقتاح _ الاسترخاء العصبی۔ الحيوية 





الذاخلية. كما أنها تتم بمصاحبة نوع من الموسنيعى التاعلية؛ واللموسيعى 
التامليية فی طريقة لتتيع أضوات طييعية محتلقة: قهي عموسيعيى 
للإسكرخاء؛ ولتضقية الذهن من الاضطرابات, والضغوط اليوهية: اما 
الخلقة فهي موتيف شعیي بالدرجة الأولى: يعمل كرمز للكلية؛ ولوحدة 
الوجود, يل ووحدة الکیان النشري ذاته- 
فالحلقة يمكن آن تعمل كوسيط لاشعوزي لتجميع طاقات المشاركين 
حول يؤرة واحدة, هى المُعلم۔ ولعل من هنا تأتي أهميتها في التراث 
الديئي عموما ولدى جعاعات الصوفية خاصة. (لاحظ متلا حلقات 
الدرس في الساجد]: وقد كانت الدائرة (ترص: الشفس) عتصرا إلهيا 
مقدسا لدى قدماء المصريين: هي الرفز المحسد لعوةٌ الإله. قاتحجلعة هي 
شكل احتفالٹا: وهي أيضا شكل وحدتنا وتركيزنا ‏ ومن تاحیة عَإن النظرۃ 
الظاهرانية للداثرة ترى عيها سگاتا دافٹاء حاضنا, کخصنن, أو رحم جامع. 
فأن ترسم داثرة حول شيء يعني الإحاطة به تماماء والدائرة هي الشكل 
الهندسي الوحييد الدي لا یقاس ححمه: أو محيطه: بطول أبعادة زقلا آبعاد 
هنا) وتكن يطول القطر الواصل بین نقطتین عثى خط المركز. وهذا يعني 
أن أي قرد في آي نمقطة في الحلقة هو جزء من كل متدمج؛ قي وحدة 
و بمركز وحید۔ 
الممكل ؛ داخل حلقة داٹرة الجماعة. ,+ صمت..- تأكد من استقرارك 
قوق خی استشعر ملمسھا يبعدميك,., فکر فى علاقتك بها عن خلا 
الجاذبية.. (قل لتفسك: هته الأرض الحنون التي لو تخلت عٹا لاتفرظط 
غقدنا شي الهواء يلا مستقر: ولكنها تتمسك بناء تشدنا إليها دوصا ...). 
حاول أن تطرد عتك الهواجس التي ستهاجمك بالضرورۃ, (وکما ينصح 
علمے اليوجاا: انٹ هو انت ولست أقكارك وهواخسك... فالأفكار 
کالسحب تآتي وتعضّضي. آما آنت.هائك دائم الوحوذ كما الأقى الذي تمر به 
مختلف السحب)؛ 
_ تدريب التطهر: نزع القناع اليومي (اللامرئي) إيماتيا يصورة 
فطردیية, وهو قناع كلي يقطي الحسد يكامله: يتكون تنيجة 
طظروف التعامل اليومي مع الظروف المحیطة [الیشزیة والطبیعیة): 
وهو كحالة ئفسية ‏ یشایه اتوظيفة التي للوضوء قبيل الصلاة. 
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تيل شاه ' اتيت ل غشاء يح بكامل جہٹء وحوانسة. د حصو ےچ 
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حژنقه بيط حجار استثماء اة نة ۶ت تدج کے یکا 
جياة اليوهية رچ قاهه الخد ر 

؟ باقعو قت تغرفانا تتقس شا نيا : ثم ہتسب دام أشغهل خصیر كه 
کرد خارحا شاد اتن الیدار مسان کے غے حدية صالؤة 'لمعا,؛ 
عريم) الإبواجان موج عا هة الححاق الجاجي مه امھ نو ٠.‏ 
سی عم اھر : زره رياد إطلاق الوررج رت أعتى ١‏ 

۴ د تدرب ژآا) الجماعة: الاس الحماحي الشسرٹ. يبدا معقل عل 


السهيق رافعا يسراد إلى أغلى سس كه رعزية اداد الطاقة/ الهزاء. عن 


ر 


نقظلة بهاوية متعیلة تی رر | لحاعة) فم پحتتظ بالل قليلا عى ضد:م 
أ غمریر۔ الطاقة عبر الشراييت). حل آن وبمك یة. سر يبه الیعٹی ال 
وسح غٴ التراع الیسری لزميله في الحلفة؛ يحيث یتتاول الزميل النقس (خفيق) 
عبر یسراہ من الأول: ویگرز الفعل تسةه (شهيق ۔ توقف ۔ زفیر) مع زمیئه 
التالي حتى تصل للأول مرة آخری: قتکتمل دائرۃ التواضل الخیالیة حين 
يرقم الجميع أيديهم المتشابكة (لحیٰ) في حركة شهيق جماغي وعتى 
بسعطوا (بالتصت العلوی ني للجسم ‏ وضع الرکوع) لآخراج الزقير ثحو الأرض 
مصحوبا بصوت (اہ), سكون لحظاث قي الوضع تغسه: الذراعان مرتحيتان 
تماما والجسد: الراكع في حالة استرخاء تام بعد التحقق من انتظام 
ضربات القلب. 

© اتجتاء تدريجي جھة الأرض استنادا على اطراف الأصابع: ثم الكفين.. 
فع سحب الأقدام تدریجیا لاخات, (ببطء شديد). حت الوصول إلى وضع 
الرقود التامء -: استشعر ملسن الازش؛ 

1 - تذریب القطلة : لیوض بطيء » فني حركة ممائلة لتمظى الشطة عتد 
الاستیعاظ٠‏ ثم قوط سريع نحهٍ الأرض ثائیة . یعؤد الحفیع ۔.تیاغا ۔ إلى 
وضع الوقوف بهدوء. وبطء شدیدینٰ . مع ملاحظة حركة العمود الفقري, 

۸ تدریپ التفس المزدوج (الأنا - القرين): یشخد كل زوج فن الممئلين 
وضع المواجهة وفوها؛ يحيث تقسم الحلمة الأم إلى حلقتین متداحاتين ثم 
يفاد تلتريب الٹتفس السابق تقمسه [شهيق ‏ توقف . زفير) ولكن بين کل 
تین غل حدة. 








البحث عن المعفل العربي 


3 <عدريب ٭شیلنے وأشيلك»: يتبادل أزواح الممظين كل مهنا حمل الآخر 
هرا بطهن... وأكاء الحعل سكون: واستزرحشاء.تاة:.. (الشباحة فى مياء هادثة 
کشرصٰيه 2 خیالیة): 

١‏ ب تدريب تدليك الاطاافے: ثتیادل الداثرتان الداخلية والد اخلیة قدليك 
اطراقہ الوعيل المواجة [الاراعين. الرقبة ۔ الوجه]ء-۔ إنحٹ ملامع/ ماکیاج 

١‏ - تدريت اللطظرد الأ خيرة- شیا ر الركاد على الظهر هى 
خال استرخاء تام يشما يخلس الزميل (الفرین) عتد قدمی النائم (الأنا) ... 
لحظة تركيز... ٹم یسل الژمیل قدمي زميله. الذي يحاول التهرصن بتحمشه 
الأغلى فاردا تراغيه نحو ركتية (شهيق).., وغندما يصل إلى آقصى حطة 
(دون الم) يعود بفعل تشخة غواء (زفير) الزميل..: (فرضية المينلاد/اليعيث 


والموت خیالیا). 


۹۳۰۰+ 


7 تدويب العهد: [مستوحى من إحدى الطرق الصوفية) 
المٹلان فى وضع جلسة الصلاة.:: الأول (الأنا) يحلس مقمض 
العيتيئ: كماه قوق ركيشي مفتوحتان إلى آعلی ءء- يبدا في 
قلاوة صوت معين (نقمة دو أول تغمة في السلم الموسيقي) 
واو = نے يب لے الزميل (القریين) الجالسن آمامه (معفمصض 
العينين ایضا) فیضع كفيه معكوسين قوق كفي الأول؛ ويطلق صوث 
الجواب (لا)::۔ وهكذا يمكن أن يتحول الصوت الموسيقي لیصبح متطعا 

١١‏ عودة إلى الحلمة الرئيسية مع الققر المضاجيً والصراخ, وبعثرة 
الأعضاء في جميع الاتجاعات ::: ثم هدوء... صمث: 

۔ تدريت العرائس؛ المشل يقف خلف زميله (الكل فخي 
دائرتين):.. يتيادل ازواج المفثلين ادوار العووسة/المازيوتيت؛ 
ولاعب العروسة. مع تغيير مناطق التحكم في العروسة 
[خلق الرقبة.. التراعين بالتيادل... الخصر...). على ممشل 
العروسنة الاسترخاء التام: والثقة في الزسيل التي يكون 
عليه يالتالي الحخاظ على زمنيله من أي ألم يسينبسة 


الامم اكت نه 











وحبعة ف سثہ ‏ عمية ١:‏ :- نتنصاعد وليرة افتے س سج مع تعر 'وضماع 
سے گار اوج دسمسسلفن : 2 جع ته الحركة ال لاجرو ج 











باس جر اشا 





اولا : قواميس ومعاجم 


انی ۱ ا عے لے لال ہے رق رہ ١١-١‏ 
ف صز صرح تافرممنے باعي ن العه لود سے صدسسئی ذار اننقكم, 
اموس ج الملسرحية, عوسگو: دار الموسوغاث: 2 [بائليه الروسية )- 


موس عه الگسلثہ التقدق. ترجمة: د هل الزاع لؤلوة بيروت. اليےے ارف رة 


مقر شات امعد ة2 


۔ جم الصطلحات المننزخية والشراعیة: د ابراعية حماءده. القاهرة- ألفيئة ا مصريه 
العاهد تلكتاب, ۱۸۸۹ 
هحجم علم النسن المغاصيرء | - قا بسروفطسكي و م۔ ج؛ ياروشفسكي. ترخمة- حمدي 
عند الجواد .وعد السلام زشوان, القاهرة, دار الغالء الحدیدہ ۱۶۹ 


- موسوحة علوم اللقسں: د ۔ كمال دسوقيء محلد ١‏ الشاهرة , الدار الدولية للنشر 
والتوزيم: ۱۹۸۸ 

سغحم مسظلحات التحليل الئقدیی» حاك لاہلانش وہوٹتالیس, ترجهة: دہ = مام 
ححاوی: بیروٹ: اة الَجامتیة دراسات واللقر. ۱۹۸۵۔ 

ناموس علم الاجتهاخ. تحریر د حاطفا عيث, 'نشاهرة, الهيئة المصرية العامة 


س العععم الفلنمي.فى: فراد وهبد. الشاهرة نار الثمافة انحديدة, ۱۱۹۸۷۹ 
الطبية. الثالثة 


CD: Mirerosuft& Encarta &Enceyclapedia 0 


ٹائیا: مراجع باللغة الروسية 


۔ اکرمان: أحاديك فع جوته د هوسکو , ۱۹۸۱۔ 

- الکسندر جلادكوى. مایرخؤلد ؛ موسبكو. متشور ات اتحاد السوحیین. ۱۹۹۶۰ 

اتجلمن, غد أصل العائلة والملكية واندولة/ موسکی: متشورات دار التحدم ۱۹۸۴ ۔ 

۔ ياخدين , ميخاثيل: فرائسوا رابليه والثقافة الشعبية في اورویا المصور اتوسعلى 
والویؾشسائشن عوسکو: داز الآذات انقثية. ۱۹٦١‏ 








سے س ق لاديتير 4ھ ڪت اي | کے کے > ہے چ کے ے یں بے 
' کوسٹتقتا))؛ 13195 
ہے ملزدفيم. الجدور التاريحية لتحكادٍ ك تحر٣فے-‏ سرا مواد 
دوعي لبنيصراد: 15457 
: تست حوقة: هراط المسرح. موسکق: وار کے )ل 
حت ١‏ اٹخرنغال اتروهائى», الأصمال الگ عك ٠:‏ 


- سح کے تك الأعمال الکامظة (۸ احواء| يكو د الس 1322 


> ا حول 1نا س9سىة الإحترافسه سے e PE‏ عستو ات لوج ئسیتہے 
خراك , ۱۹۸۷ 


= حو توهال الگزھیدیڈ دټللارتي؛ سان بيتر برح اجلدارات اكاديمية ان بىتر برب 
للسرح ژالملوسیغی والسیتماٴ ایستمید خابعا۔ ۲۹۹۰ ۔ 


تالثاء مراجع أجنبية مترجمة 


۔ ارخو, انث#ئان: امس ح وفريئة, مترحمة- د سافممة اسع المّاغرۃ, دار التنهضة 
الغربية ۱۹۷۴) 

» ارسحلع - فى الشعر؛ ترحمة+ د بكري عیاد, الشاهرة. دار الكتاب العربي. 1931 , 

- اصلان أرديت: قن السرح, ترجمة؛ د ساضية |مبعد , الشاهرة: مكتبة الألجلو 
الملصرية؛ الجرء الأول - 

- اتياد. ضار سبيا- اسطورة العود اليدتي, ترحسة: نهاذ خياطة, دصق دار طلاس, 
للد راساٹ والترحخة والنشر؛ ۱۹۸۷: 

> آدیت قردريك: جرتولت برختے, [حیاته. أعمالة فنه) ترجمة إیراقیم السريس. 
تیروت داز ابن خلدون, ط۱ ۱4۸۱ء 

ایشانر جيمس روث: المسوح التجويبي من ائسلاقسكي إلى اليوم. ترجمة: 
اروق هبد القادر, القاهرة, دار الفکر المعاصر, ۱۹۷۶ء 

- ایلام۔ كبر؛ سيمولوحيا المسرح والدراماء ترجعة: وتيف كرم, بيروت؛ المركرٌ الثقاهي 
العربي, 1847 

+ بارما؛ أوجيئو . وآخرون: طاقة المثل. سقالات كي أنتكرويوئوجية 
المتل. ترحمة:د. سهير الجمل. الف اھرة: آكاديمية الشنون: وحدة 
الأضدارات؛ ۱۹۹۹ء 








ببلیوجرافیا 


غازنا ‏ مب المماتسس (اتشرويولبحيا الم - إ۔ کله ذ فاسع الات يره ت 
دار حن النزييك >۱۸۵: 
تفای 1 المسرح 'لاغریعيی مقالات عر آمسر- محمة' سيى يسور هکو 
ند ت العهد اتعالی لكين المسرخية, ۱۰۷۷ 
بات - جسئمۃ الوخر ترجمة:جليل احم كليل ريح للؤسسۃ الجاففية 
١ 1‏ 


اجر سے یم ۾ 
- 0 


نتر عش ١‏ 1۹۸۲ 

= مَآتَاوَي عالت المگان عرحهة: عائب قلت: بردت المايسة الجامفية للذ راا 
راتس م ۱-۸٣‏ 

باللاو | تاریخ السوح: ترحنة: الاپ الاس رحلاوى, دمشق؛ متكدوزات وزارۃ 
التعافة ژالازشاڈ الفتسی,۱۹۸۱۱, خمسة احزاء 

- ياورر» غاتدر المصرح الیابائی ؛ ترحمية: سهد :عل تصار ؛ التاهرة » الموسسة 
ا مصرية الدامة للعالیف وابكؤجة والطباغء والنث 15111 

- برنليسي- جا : يحت في غلم الحمال نرجمة:- د .انور عي العزين, الشاهرة, دار 
رت ا 1002 

- پرجسون, اندزيه ۱ الضحلك؛ ترحمة: سامر الدرويى وعیدالئه عبد الدايم. دمشق 
دار اليفظة,؟5 ١‏ 

- يرحسبون؛ أندريه: الطافة الروحية ترحمةنعلى مكل , بيروت : المؤوسسة الجامعية 
للدراسات والنٹٹر والتوزیم.۱۹۹۱) ١‏ 

د برخت برٹرئت: تظریة المسرح انلحخي» ترجمة- جميل تصیف, بغذاد, متشورات 
وزارة اعلام ۱۹۷۲ 

يروك..بيشر؛ المساحة الغارغة, ترجمة: قاروی يد القائں الشاهرة, كتاب الهلال, 
ٹذیسعبر ۱۹۸٦‏ : 

- یروش بير : النقطة المتحونة؛ ترحمة: قاروق عب۔ العادر: الگویٹ: سلسلة عائم 
المعرفٰة: انعد ۱۵4 , اكتوير !4 : 

- ينتلي. الحیاۂ ضي الدراما. ترجمة | جيرا ابراهيع حبرا بیروت, الؤسسة العزبية 
للد ر سات والئكں۱۸۸۲ء.ضَل٢‏ 

- يلتلي نظرية المسرح الحدیثٹ ترجعة: محبد عَرَیر ركعت القاشرة. الداز المصرية 
للثالیف والترجمة. ۱۹۹۵ 

-ملجافين: عانتر! برخت: ترجسة: أميرة الزین, ہیروت: المؤسسة اتعرییة للدراسات 
والٹنشو ۱۹۷۵ء 

- فن عريزة: محمعد: الأسلام والمسرح؛ ترحمة د. رفیق الصبان الشاهرة. گتاب 


الهلذل, آبریل:: ۱۹۷۱, 








ا اتا ۔ اتاكر 


1 
ج ق عت السو واللهح ار اس ہے رحست س - م كاك 
! ل- :2 د" > 
حح رس قیرجللے یس شوج لل سس > معار 0 
EE‏ ہے ١‏ - 3 فى 1 
سے 7 یں جع- انس ہے > فى قحس سن ١‏ س حجة ل ےے 
ج- 
سحه. الساحمدة 
. 0 0 8 فى - .> ١‏ ا0 2 
- سے متس فب وایتر ہے حےلة 2 س در ہے کہ س جس س حص اج گے . حر _- 
کاو ۷۹۹ 
0 ف - 5“ - < 
ہم اهاضر بج الحا کے تجرخ س سے ات 


شى عتشورات الفهد العالی للحت سے حیق ۲۴3۷ 

- يوقيو جات سوسبولوحية السرح كر جعة. حاقظہ ائلج ےت مشق, متشورات 
دزازة التقافة والارشاد القوميی, ۱۹۷۹ء جروان 

- دونونق دولوزة نيتتمه والفلسفة, ترجعة ؛مامة الاحاج, روزت الإسسة الجاسعیۃ 
للدراسات والنشر والتوزيع: ۱۹۹۳ 

- دغرو , ئيس : المستغرب. فى فتن المٹل ترحمةننووا س صداراٹ:ممرجار 
الخاهرة الدولي للمسرح التجريبس: ۱38۸ء 

- دیو أدوين: هن العمثيل... الآفاق «الآععاق, ترحمۃ؛ امداخ لاح الشاهرة 
منشورات مهرجان القاهرة الدؤتر العسرح التجريد 12-54 جِرّءان۔ 

- رسكا +١‏ الإنداع القام والخاصر نرجمة::. سار عل الحي الجويت. سلسئة 
عائم المعرهة:العدب ۱۱١١‏ دیسمبر۱۹۸۹۔ 

- سایعتحن: دين كيث: العيقرية والإنداع والقیادةترجڈ - شاكر عبد الحميد, 
الكويت, سلسله حالم العرفة: اعدد 19 ۱4۵۳ء 

2 سنانسلاقسکی إعداد الدور الس رحی, ترجعة: شريم ےکر ذفعشّق, متشورات 
المعهد العالي للعَلون المسرحية. ۱۹۸۲ح 587 

- ستانسلاهسبكي: إخداء الممتل ف العاتاد الإسداغية. تر حمة د شريف شاكر 
ائصاهرة. الهيئة العامة للکٹاب,۱5۹۹۷ 

۔دستوں اتطوئے؛ تس الملاج ات ترج تر قطيم الشافرة 
دار وليد, 1531. 

- شخكسبير. مسرحية مکیٹ: ترحمة:- جير! ابراهيم جبوا يروت الؤسة العربية 
للمواسات والنشرء ۱۹۸۰ ٛڈ٢:‏ 








حتا جح سنا 4 ہف ھ0ا الما 
۰ 
تا ات ایم 
۴ کے 3 2 ا 2 
خم ی صحےمی! جج اسم - رحد ح7 المتسریی, تقاف 2 الي 
r”‏ ۱ 
الح د تعافہ تکتے۔۔ ۱۹۸۷ 
: ۰ ۹ یک FE‏ : : 
- خم سم تھ لاک > کے ےر ريسو چک اہی ید - 
نیع عت ر .ن٢‏ 


9 
رت ادر - رجت أسيفد سے م ‏ رع البيته المندية.الفامة اتاب 
انتدد ہے ج بكم 
0 یں 1 3اا 2 
۔ شببسلهة | 11 ست: و والاخطورڈ, ٹم حسم حا جحد ہمجمود لھاک ھ 
ليت آئحسرےۃ الفاهة للكتاف. ٢ت۱‏ 
۔ كناد قاور .والح 


اخيديا والتدۓےۃ) ترححة: كامل يوتف حك شرفت 
المؤسسة العربية للدراسات والنشى ٠۹5۳‏ 
کریل, ه: الفكر الفسيئي من كوو شيو ال عاوئسي توتج, كرجمة: عسد الحميد 
سلیع الغاشر:, العيئة امضنرية العامة لتر 1386١‏ 
کوت يان: شكميين معاضریا؛ تر جم جیا ایرامیم جیرا: ييزوت. الؤسسة 
الغريية سو کم مج 
كوكلان الأكبر. الٹن والممشل, ترجمة: 2 - شرب شاكر, منشورات العمد الغالي 
اي المسرحية, دعشق اة 
۔ ااوٹسه:۔۔ الطاو ترجمة: هادي العلوي, بيروت, دار الكتوز الأذيية, ۱۹۹۵ 
-.نؤيوتونئ. دیشید ١‏ انٹروبولوجیا الحسد و العدائۃ۔ ترجمة: محمد عرب مام يك 
بیروت؛ المؤسسة الحابعية للدراسات والنكر والتوریع۔ ۱۹۹۳ 
۾ لوشخاكر.. 2 ي حلم الجمال. ترجمة : غحعد عيتاني . بیروت: داز اتحذاثة 
- صاگوری 


حون" ال جورية ترحوة د أضاء عد الفتاح الكويت؛ ستلسلة عالم 
اللعرغة۔العذد2۸ , اكتوير ۱۹۸۲۳ 
فى 7 


27 0 


برت,؛ الا والثه 2 تر ص24 و واد زكريا اتعاهمرة. 


مجموعة من الۆلتر' سیعیا براغ للعسرح ترحمة أعير كوريه, دمشق, وزارۃ التصاطة. 
133۷ 


ججموحة عن الؤلقة الأوجه العديدة للرقئی ترجمة عنايت عزمی: الفاهر 
مكتية حزيب, ۱5۷1 


محموحة سی العلماء السبوهيبيت ابسى علة الْخغال,؛ ترجمة : د خواد مرعي, بیروت 
- دعشیق, داو القارانبي ‏ دار الحجاخير. ۱۹۷۸ 








عرف اھ درف ٭و تس ہہ وا کے ب نيت جرم مس ہس اه 
- گت برت ١55‏ 
سے جج تا لے کے ادو اة جح جد گیل م٭خافے د ڈوک ت اتا 
5 یچب لے ان لل گے ج ج اد 


33 ا ار خر کے ؟الن 8 ١55‏ 


ادق وجات يرحبة حے عبيسر رارت ات اللحامفب 


٣ 


+ 


کنا ۹8 نود گا ا ےپ یھر ے گے العاف ج 
: مصسوحیة لعانية ج برحمے 2 خوج خر احاهرء. امنا 


شفسرنة الماغة تلداليفت «السريحعة عادر 


ے دوت يمحداتك ج مسر کر جد د مجمم جكر حفاحن: الع حر الچيتة 
لصبریة العاعة للکتات,۱۹۸۷۔ 

اوت خولیللن: نطرية العزضن المسرحيي..ترجشة ناء شلصة اشاهرة: اليينة 
اتصيرية الفاعة للكئاب, 1551 

- بلسين. کولی! الل منتغي, توجمة ' أنيس ركني حسن: بيروت ار الآداب, ط۳, 131/5 , 

د دنج کارا ومجموعةٌ من العلعاء الآخرین: الأنسان #رعوؤء,'توجمة سعیر علي 


بمداد. ۱۹۸۳: 


رابعا: مراجع باللخة العربية 


- أعصد رشدي سائح: الأدم التشهبي- القامرۂ, عة النهضة انصرية, ۱4۹۲۷۱, 

> د رکریا إبراھیع: سيكولوجية الفكاهة ؤالضعك, القاهرق مكحة غريب 

= سهاز حرت: الأنا والآخر والجماعة, دراسة فى فلسفة سارتو ومسرعہ, يروت 

= دہ شكري عياد- البطل في الآدب والأساطير. اللاشرة نار المعرفة 1549 

د عبد المئعم تكيمة: معدهة في نظربة الأدي. اتشاهرة. دار الثمافة, ۱۷۳ 

= 2 عفغیف بھلسي۔ جفالية القن العربى, الكديت: سلسلة عالم المعرفة, فبراير ا۷١۱‏ . 

خدار الساحرء سكائ لاه كي واللرزح العرہی, زسالة دكتوراه, ترجمة عن 
الروسية: د شؤاد موعي- دمشق, متشورات ورارة الْثمَاثة: ۱۹۹١۵‏ 

- محمد عبد الواحد حجازي موقت الإسلام من القنون, القاهرة: الهيتة المصرية 
اتعامة للكتاب. المكتبة التشاهية. 1544 

-2۔ صضحمتة, يوست تجم؛ المشرخية شي الاذب الغربي ائحدیٹ: ييروت, ذار الثمافّة, 
<۸۰۷۰ امل 

>: :صضظفى سويث: الأسس اللقسية للتكامل الاجتساعي, القاضرةر ذار المعارف. 
؛۱۹۹۰ء, طط 











بیلیوخجراقیا 


ح3 خكخے یا النى د يحت -افعيد الك الَلچہزد 85817 
کے ع مجع اا رج "لاا .کا کت 151 
3 ت 5 
فحاء a‏ 
دور نات ومجلات 
يتم - ال 0 کیک 





ے م ةسمه = ہے كسيد 
0-5 چ 
3 ہے کی حب -. چے 
Aes 5 - -‏ ؛ ت ك۵ 
ت ۲ کت یحم 18 کرک يان ديت عمجا ا ایت 454 
“ع عظ ۔۔ کے مک کے كت - ماس بے کے عجش ا ایا هلكا 29 
8 ع 1 ح 
24 عبد لدت تاه + ات 
۱ے 3 
سے وج ہےہ۔ے۔ بك - 
- . > ہس ۓ 5 
وا جے الل" ع ہت ے_ = 2 سیر واج سر کم خصة 
ا١‏ سے جج حے لم سے ۔ ييحت چا ۔ عہ:ے۔ کے کے 
5 ۽ 0 ت0 < ن 1 0001 
د سا ج یي سے ج سے ق رد عستا نت اتحسو 
اچ تھے تد بل چے - 
5 ت “e‏ 2 3 5 1 
<+ وح یا_ سے١‏ کے ده رت سے در ”وھ کت سج رح د امجح 


لوہ تایب ار گار قعا_, التراجيديا 


والنلئّم, تزجمء کیل پوس ےھ تروت لوكت عو بیة للدراسات والنثير, ۱۹۹۳۲, 
7 ع سب کا ا سب 1 الصائة 
نك مرجم 


ے ب 
: 1 8 : ۔ رات ۰ئ 8 
© - يرميج خيز ال .کے حابر ہے ےا ويه ١مك‏ اٹ اذھ هو عد "كان 
چوزیت خيرال. السرحابة ي 4 د رعكية- مور حِ 
“١‏ = 1 
راشد الشاهم + عرحله ہے لز ايرانة حسم ےا اول رت 5 
ج م 


5 
3۰ 


= 


- بيشر يروك المح القارجة. ترج هاروق مد اكددر الفآھرة۔کتاب الهلال, 


دیسمبز 1571١‏ 
75 وال "عاو 
“+ -العجه لزا تا غسراد ڑوت ا اکنا ص رج دان تحافعة الحبيحدةق ۱۹۷۸۹) 
الحلبعة الٹالئة ۱ 
2 - همحه عله للح اتچاضصرح رجه سای ۔ 
24 المعجم التلنقل. عرجع سايق. 


< - مفجم حلم الت المعاصر. ماد عفار مرا 


00 
5 


١‏ ۔ ائطن مغج ع انت المعاضز, 

7 - همود صعري . لشن والإسبان «واقعية الكم:- الشاهرة, ۱۹۸+۶, 

لت -ه, لوفافر۔ فر غئم الحمال, ترجعة ‏ محمد عيتاني. بيروت, فاز الحدائة. ص ٢٦ء‏ 
< - الموسوعة السو حا موستکو . 

+-1مفيشر ورج ال ترجية لفن حليم . الشاهرة , الهيمّة المصصرية العامة 
نه . مكنزة الأسرة 114 








بیلیوجرافیا 


د - اک وه الخ ۔ دنڪ 


: 7 5 8 ت 5 ت : د 5 ضس - 
“اتک ہہ کر یا امذالتك سے ےه ےچ ااذ ت االِغافر5. مقية ع 


1 5 


< سے الا , اهبك الفاظة 59ے 2 ولك انگ مهبو اعرذ | ١انتتكخه؟‏ ۹۸۷۲ ۷'۔ 


۰ 





ے ار خی تروب ب س جوا مزه مونكو ذا الق 
ا 

2 بے الحیاۃ فى اہدرانی کل 

٦ت‏ ےا الت تر کت بے دنر ۽ ع و الله عضب الد آے,۔پوھمے۔ دار 


Kak‏ صواة11: 


نچ اولذب ٹیکول: ال رک ۵.ےہ خے ‏ چڪ 31 وو کر اتشوكسةه - 
اة المصرية العامنة لا لاحے 5 ج عد E‏ سے 
١ 1 e,‏ 1ء 


1 ۹ دا ای 


ء كلا ی منفاد حوب الأنا وا لاجے ‏ "“وماعة- 


۳ 


دے!+روٹگاا الأبذاع الغام والخاضی عرجفة» .قسن عید|الحي:الکوٹ للة عائم 
المعرغڈ:ااعدد ٠٤‏ ۱,دیسمبر ۱۹۸۶۹ 

۹ -باتریس يافي :قاوس انس زء ۔ مرجمسایق, 

۷ء راجع: المعجم الفلسقیي* عرجه سابق , فادة خاس ض١ ١٣‏ 

۸۔ انظر دين کیٹ سايعتتن ١‏ المبحرية والابداغ والقبادة؛ ترحمة د .تاکر حيد 
الخمیں الكويت. سلسلة عائم الممرفة المهذ ١71‏ ۱۹۹۳ شن 1١531‏ 

- فرويد : تلات مقالات حول عظریة اہحسیة ترجمة؛ محمود سامي القاغرة: دار 
امعارغہ.٤۱۹۹‏ 

۰ء نيعشه + كول الأسنام. ترجعة خسار بدرقشنة و محمد التاجي, الدار البيصاء. دار 
أفريقيا الشزقق ۱۹۹5ء 

۷١‏ !. بتتلي١‏ الحباۃ في الذراها, مرجع سابق) 

۲۔ أنظر بوجه حاص آبحاث یاریا حول هذا المبقهوم.. عثال ظاقة الممثل! مقالات 
حي انٹرویولوجیا السرح. 

۳, ازيك بنتلي؛ الحياة قي الدراها . مرحع سابق 

۵۔ حون ماگوری: الورجودية: ترجمة: د : إمام خيد الفتاح , الكويت. سلسلة عالم 


اثمرفة :انعدد8۸: اكتوير ۱۹۸۶ 





ألانا انآخر 


1 0 ع 5 
ا د بے 2 س اضر “تعفد کے ے سه س ب <> س 
ے عدوت 1 جے کی کیو و بير کے بتحج ے جو طصعجے۔ کے ت سے سے 
ی "۳ي اي 0 ١‏ 
مسرن ت جع ع جل اللوي ١ا‏ 
2 .: 2 ا 
گر وین ہہب رحس اسيل گے ج ہے ت د | 24ھ اے ہے" 
a‏ 
- 2< قاوٹ تحت آھ عذرعمے سے کے ح۴ 
مح كدر عل هه حع عفؤد اعت و گے جد سج ا القات** 
کک انیس 2 = 
7 ارز اله و ةر چ ا ےا ر تعا را بم . .کو١‏ 8" METI UAL‏ 
- ا درتع 2 
Hos, pala 20101 6+5‏ 
ا غوت ا ٠‏ 
7 ۔ 7 ڑگ يليت تحدة چ الئفزامل کے _٣؟‏ 
4 3 م٠‏ - - 73 لہ 
١ 1 1‏ 2 2 
۱ بك * > از ھا ١‏ جه 1 ما 
جوریت شرل اريك رجح کے 
صا ف م 1 ا ي اف 0۹ .: 
2 ے اضر ؟۔کاسہر مرجع سابق۔ انحل (الامحطورۃ ونايهد >> عتا دت ) کے7 ٠2‏ 
ےہ 


وها بعدها, 

۷ عو ویک قينا الور اة تن عوجح سايق صر 

غ6 -ذاقيب كويرتون: انرو بو يجيا الحسد والحدانة. ترجمة: تححد عرب سناصیلا؛ 
تفرع تت ۔ اہو سنسة الحاعفة للدراسآت والٹتشر والتوزيع. ٣ج‏ 

۴ح عاحئٹین: حواتميوا وابليه وائئهاقة الث ية في ورلا لصون ابپیسحقیے 
ع الريتشابت ۔ ممحك : دان الآداب الغنية. ١553‏ 

7 داقيد لويركون. اسه 


۷۔ المعجم القلسمعے , مرحع سايق 


۱ 


84 - فلادیمیر بروي: الحدور التاريجية للحكاباث الخراقية :يلتجراد: متشوراك 
جامعة ليتيتجراق, :۱۹۸۲, 

45 - داقید ٹویرتوں اٹرویوٹوجیا الجسد ‏ موجح سايق, 

:3 -جاحثين»رابليه و الاق الشغبية: مرجع ابق صن 53 

< زوجيه جازؤدے۔حوار الخحشارات: ترحمة عادل الوا نيزوت. متشووات عومداك, 
ط٣‏ . ۱۹۸۹, د 

57 - بوكو مروك التشطهة المتحولة: ترحسة: فاروق عيد الشاد: . الگویت. عالع 

امعرفةء كن ۴٠١‏ 
7 - رسيا إلياد: أسطورة العود اليدتي. مرحع سايق 








ہبلیوجرافیا 


لے بت سو اخے کے = جاجے- کے سے مواچ برفاڑ أ7 جا کے التیکشر 
1 ت 
ہے یھ 92 جم 
8 : ہے یی کہہے .ےت کے ت او یف د ااا کت درک مس کے 
5 , : 2 = 1 م ہر ہن ےہ راہ 3 5 
ت کس دك ب حشهة : صصح ا ك بحسا , الم غر5. اة المحسرية 
= سب مت ۔ ہے حح و ا 
٠‏ وکح امح سی کا بر ومنت میتی سی ا یرد المليمية الجاع عية 
a ٣<‏ و ےجو ٤‏ -> 
ا سك ١‏ + .سه هد 2 ا د مج 
a E 5‏ 
ڈو ہے سم فر ڪه - چچ 54 
2 3-5 
= 4 85 1 8 5 گت ل ا + ا 5 
- عجہ اسم کے سردا صت حم کجات ]نِم 2 ممع د كارا جرح 
7 95 
تي عر کے حبق حب !”بج ٢‏ 
م - 7 م س 


ہے ریغ قو: عر غقال (عسرح الهجاء املحبي حش داریو ف ) لقا صحفي ترجمة 
فھے اناسع دعنك دج اياج الاسر خیم اقتال ۲۲۹٦۸‏ ۱۹۸۸۷ :+ 
١‏ عيحائيل بالحنة- فحسايا الڈرت وعلم الجمال الروایة الآوروبية: فوسكو. داز 


١ +‏ عل ميم تروف اغا اتج و اخ هي رة جرع 5( : 

2 اتن قواننۓۓا! :ایب التقاهه ااشعضیۂہ مرحم سابق. 

آ٠‏ اح فوفيقيو: وسيه ترجية المسرح. مرجع سایق :.. ج١‏ صا ۱۷ 

۷.۔ فا سار خوك في العن السصترحب ۰ج۱ موسدگک/ داز الشن: ۱۱۹۷۲ ص٣٠۴‏ . 
٠‏ باحثین:زاسیه ار یسے۔ ۔۔ العيجبحة نقسدیا: 


N‏ از أدوين بت ها التفثيل:: الافاق والآأعماق ترجحھة: دسامے صلاخ 


. رل ين افرح مرن هكرة المسرح: ترج خلال الم شري :الق اع رة إلبيقة 
اكضوية العام اکا ب ان ١ک‏ 

۳ھ رولان بارت السرع الأغزيعي . مرجم سايق حس؟1- 

:1 اتظر رولان بارت تقتيم اليوناتياتث: مقال همسن گتات؛! المسرح الإعريقي 
غرحع سابی۔ 

٥ے‏ فرحسون. نفسسة: ص ۳* 


٦ے‏ لان يارت: ننسسه - 








۱ مہیپ ے ی 
2 
0 3 ۱ 1 
أ عسشووق ,لا مد ۶ 2ے عي جح چڑاہیہےت لد ہت 4عیسىم 
000 > رد د انگ 1 . 
ضر 2 شرك م#تحه اعے حت لح 
کر 3 ےرات |٭ 0 0 5 درم 0 ٤‏ 
١‏ عوج مس٦تحتطتحا‏ بے امسے ۶ = سک zے‏ س کے -۔۔ہ لم اد ےا لاص دم 
ال سوب = 7 - 
اتيب محت ت اتعافه للك جے 2 
- ب ۰ 
0 - خیرع دوت يدخات حن مہہ کہ ج. مع ج ے تھے تا > الیسڈۃ 
معب بت الفاهة تلكا اة 
اعم دا ےکن ۰ 3 ي 6 إتد ١6‏ 
ے بجر >جخعدہ زسددر ضا ر سے نے تہ ےھ جه بے ےی 1 
”ا کوخ 7 ۰- س 2 جار 4 
۹- ھت سد عة هسز حي4 موا ست 2 ہے سے ۔ > حدم جت التيشيله 
ے. 
حل .۹۲ 
5 
r‏ اد مطل د ا 5 سے ت ےا 
ا حى لب »= ۔ - حب زراب جڪ س شر جره صت ےم سیا له 
و تو 
بانتوميع 


٤ء‏ انحا انرز - الرقص والياسوفة. عتاآ سم کج "مز العدبيدة الرقصى. 
خرحمة عنايت عرفيى: القاهرة, عكلة عریب, ۱5۹۷۵ 

, ہاتریسی قافی: خاموسن للشہیرح مزجه الخ قياذ3 مت‎ - ١١ 

سپ 


۱ ۔ ب, واقي, المرجع ثنسه 


نے اتظر تشيلدون نشيتي كاري الشرے گی تأنه آلا د iz‏ کر تة درفت 


حشبة: التاهرة. 

۸ ے فنیجتو ياندولمى : تاریخ الل رجه الاب انار 'جاثاری۔ وق ورات 
وزارة احمَاٰۃ والإرشاد القومے 3۸١‏ ن e‏ ح1۷ 

١5‏ 1 ينشلي , الحياة في الدزاها , توعبة عیر| إبرافغ جر عرجع سانق. 

سد - ناتدولضي؛ مرجع ساہق. 

5ل ET‏ «الكريقال الرومائے 5 الأععال الكاغللة. ٹیچ بگوں الحزةء ساسع 
صن 7۲۰:1۳ 

7 - اکرماں| أحاديث مع جوته . موك ۔ 1381 ,ص ۸۸+ 

۳ ۔ یاںٰ کوٹ: شکسبیزر ععأامحسروتاء ترحجمة: حيرا راون كرا ا تيروت اوسسة 
العربية للدراسات والٹشر ۰۶+ کے ۱۸۴ 


۱۰۸ يان گوت؛ المرجع السابق سے‎ ١١4 


2ب انظر بييو لوي دو شاتو؛ الكوميديا الأيطالية. تر حة؛ مفدوح عندوان وعا 


کلمان. دحشق, منشوراٹ العمد العالى الوق آتسرحیے۔. ۲۱۹۶۷ و ایا انظر م . 


عولدوتسوفا: الکوعیدیا ديلائرتي. بسار بیٹر مرج: إضد اراد أكاديمية سان ہیتز برح 


للمسرح والموسيقى والسیٹما, ليجتميك نایا ۱۹۹۰۔ 








ببلیوجر افیا 


”ءگولپٹرے حول المدومصة الام مرا ةطفاي ال ہی سے سیت _ 

ييجراة ۹۸۷(۔ حین:۱۳۹۔ 

٠ا‏ ا ہے لے ا ایق بے ا - 
و اج كر "مسو زابلية عر شع مدای مل 


٦ 0 -‏ 
"عجان خیللہ فى الکن اکس حي ڑج ملق گ۔ ۔ 


القسم الشانى 
۱ 


۰۶ ۔ برولك: اللحطة التحولہ: موچع عنايق. ص۱۱ 

٠+‏ کیٹ میوار شی خسرحية مکیٹ, و شکست , کر جنة: حيرا ابراہے حب 
عيروت : المؤسسبة العربية للدزاسات والنشر۔ ۱۹۰۹۰۴, حل؟ 

1-١‏ بروك: النعظة الشعوثة. ازجم نقسيه, 

٦.۔‏ راجع بالتسبة لصطاح الإلهام: المعجم القاسمي ‏ ححح سابق 

14 أوجستو يؤال؛ المسرح والمتهج أو قوس قرح الرغبة. مرجع سايق ضر ”73 

۰۶ء باشلار؛ جعالیة اللكان. ترجمة غالب هلسا؛ بيروت. اة الجامعية قراف 
والنشرء لع" ١44‏ 

٦‏ ۔ باشلار: جدلیة الزعن. ترجمة+خلیل احمد خلیل, بيردت المج ة الجاضة 
للدراسات والتتر, ط۱ ۱۹۸۴ء 

٦‏ ۔ قاموس الصطلحات الفلسهية... مرجع سايق... مارة انتا 

۷۷ھ جائشّکی: الوغی زالفی؛ ترحمة د موفل تيوق , الكويت- سلسنة عالم العوفة عدد 
قبرایر ۱۹۹۰۔ 

۷ ۔ تعاڈ عن باتريس يأفي؛ قاموس المسرح, مرجع سایق 


< عوسوعة علم اللقس,؛ د كمال دسوقی؛ مرجع ساق ص 1104 

ءا - المعجم الملسفي, مرجع سایق۔ 

١‏ ۔ جاتشت: الوعي والعن, مرجع سادق 

"= '۔ فہروب: الجذور التاريخية للحکایاٹ الخراقبة مرحم سابق۔ 

١‏ - أسسن علخ الجعال. مجموغة من العلماء السوكييت, ترحمة دغژاد صرعر 


لحم 


1 


تيروت ‏ دستق: دار الضارابى ‏ دار الجساشين. اك .١‏ جا ....وعى هدا المعنى يكف 
جالشنه آن الاتسائية وهی تكتسب شكلا اکٹر زهيا دتعتیدا غیح أجل ایر کر 


کے 


جوهرها, الڈی تعقد :,: إتما تققد فى الوقت نهسه الوعّة والقدرة على التعبير عن 








ری ے ےم صقے 


: 9 : سے سے 
س وبح ہے ی کے ےج سے >> اللاي سے وا ہے 
4 بتسا عی = = وت پر سے 
2 7 
2 د دكين دي 7 عة لاط سے 
7 - 
ج یو لوا و ےا نے سے کے 
9 حيرا .ايعو بجی تع ; کی 
چپ ے ہر تج ہے ب 3 ایت" 3 0 
ء ؤ قاد نے کر ے٢‏ سے ۔ لا 
ىك ۵ 3 
۔ ١‏ ولا مرت ةة ۔ ص 2٦‏ 
۔۔ 5 
+ ۸ 1 
نسٌاز_ کو - | يسيك هرح بدك 
یچ اد :2 کے 1 1 شاو 2 
دار ماڪ | مجو :اپسپرے لم یہی ےو کا ےا سے د ای - ج 
دكتوؤراد. ترحسه ۓے آقو 2 < 3 
ور ل وہ < چچ سے ج سے حساك و 3 حلت عد 


5 


LL - ٦‏ 0 > وو 
0 - جؤلينآن ھیٹتین؛ نظزية الع ری پزرحی 


٠‏ تلرحمة, د عهاد صليحة الشاعوہ, 
الفيتة المصرية العامة للكتاي؛ ٦5۶‏ ى ٤۶۴‏ 

کی پت 

٦‏ - نياعي ظاموى السرح مر جه سا 


یں کے سب ۱ 
١ ٦‏ ۔ توفستحورف عراغ المسبرح, موسک د ع ائنين. ۱۹۸ نگ 5 


;2 - جیمس روت إيصائر السرح اتجرییۓی عن مثتالسلا گی إلى اليوم, ترج 
فاروق عن الخاد التاضرة دار 'افکر المعاضر, 1۹۷۹ح ,١١‏ 

٤ے‏ لف تا فسالا کي اعمداد الدؤر السرحي؛ لوجمة: م كانم شاكر, إمشو 
منشوزات المعهد العامی للفٹون المسرحية ۳ ٭۱.ص۴۸۳۔ : 

١‏ - ماجرشاك» بنٹلے . نظرية الممزع الحبیٹ, ترجمة: صححعد عزير وطعت, الماهرة: 
اندار المضرية للتأليت والترجمة, ۱۹٦١۶‏ حى 42+. 

1 حى‎ ٠ ستانس لاف كي - اع اد آلدو: مرجم ساق‎ - iY 

۸ - سمثشالسلافمتگے ؛ إعنداد الممثل هي المعاناة الإداعية- تر م1 شريف شاقز, 
الماهرة, الهيثة العامة للکتاب,۱۶۹۹۷ 

ند - تعلا عن ! ستلي. سرحع شنابق ٍص۷ :* 

٠+‏ - جولیان سيلتول. ص م۱۰۳ 

۴١‏ ملا عَن !. قتلے: الحياة فى الدراضا 


>۔ زاقي: قاموس ا لمر ,, مر یه ہنا 








بجلیوجراقیا 


: - هم أ r‏ 7 
- ٭- حب حسم ف 7ے عن س اعت ت 3 
ے سار ,سے سرج مرجم تست 
ضقن <- فخ ے_ ت ھجو ا رد 
7 ت شی بل ایت = 
1 . ص اکل 25 
-۔ تنا ےس س ت وجه )> ۶ N:‏ كت سے وگانے عو عل 
عو اوہ ماع 40 سا تی ات ` ET‏ 
ندر ےک جوے المي , ع سول ت بحاذ سد كيان - 
¬ تمجيق «جتديبد - .هه شامع 
۔ ہا لے سے 
۱ ' ۱ 4 
۔ہصاسرْحةۃہ عے خم بسوعجعے۔-٭٠‏ لج سائق۔ 
' : 
- ھی کت ہے - مجه شان 
و 5 8 1 1 
غایرخول۔ ين ہیں حو حبس مزخه اگ :+ 
تى وعم ۔ 7# ' _ 9 
ات چا 3خ - لحف يه حر کے فوم ۔ ع يو ص E‏ 
- 2 ك ۰ 
وع : 1 - 8 = - - > 5 5 
۔ تكسن نے جره خرية اسم اج سی 1 کرج ےت مل خخ قاراد 


ورات ١‏ و ٭ ری 3۷۳ 


١ 7‏ ۔-یرخت: ريد الي ح اللخ هر3 ؟ 
٠‏ ييزحت... تلا عد فردزيك ايلا بزتولت يوتحت .. ,بخياتة أعمالة.فنه , 
عرخمة: !ہر ابه 'لبرسن یپروت ےار اهن خلدوںل ,طا ۱۹۸۲ء ص1:۹۸ 
برستت ترجمة> آغيرة الڑین ربیروت؛ الؤإسسة المزبية للدؤاسات 
لخن د ۱۲5۷ ی٦۷‏ 


WIS‏ قالتر چاه 


۷) 


MW‏ رتو المح دغرية ترجمة: د سامية استعد التلھرة۔ دار التهحمة ائعريية, 
4Y‏ 


دمص ع بسے :جمالرے الس ائعریی: الكويت- سلمسلة عالق المفيرقة. 
غر اہر ا ۷ ۱2ء ص٦٦‏ 

۸ - یوجیٹو باوبا < اتر يولوحية السرح؛ معال؛ ترحهة:؛ توقيق الّصسدی؛ محلة الحياة 
السرحیة, دمشق, العدد الأول ۱۹۸۶ ۔ ١۸۸‏ 

عل - انظر فوبيون باؤرز 4 المرجع شسه, حر ٠ ٠٢۲:‏ 

۰۶۔ قاموس غلم الاجتماغ۔ تحرير دا عاطف عيث, الشاهرة. الهيثة المصرية الفامة 
للكتات. ۱۹۷۹ 

15 , بشلا غار امو مر علم الاجتماع, الرحد السسابق. 

57 راجع باربا ۔ مرجع سايق ×١‏ ص ۱۸۸ 








ے اس سوس جو 


3 7 ذف ا8ت وهخ[ عرحه شاط ىر ١7‏ 

2 چ کے ےک ع کے لر ءال ترد د تراد رکریا ای کح“ کے جحد ے 

۸8 خلا کر هنا کے آل حه اليدلة 

هار بح 

و15 ا کوج ء قويله, مجه ما 

215 خو اوجسۓے اتا وا حرو طط نه لملا عشالامتہ کت س = ديجية المس_ 
مرحم ا۶ سيم الكدل کاک الى ہے ے الت وہ2۷۱ ک2 2ور 

254 ماه کے 0ج٠‏ ١ے‏ و ئک وا ہے سرت عور ۔ پو ست گنگ ابی دس کے 
عم ۴ ایریا ١‏ 

ا .اہ 1 5 


لت ارا اکَاعہۃے الهيشة المحررة العامة"لت ۔ ۱۸۷۱ اخ اول 
الحام کر حوره + عادح اڈ ٹخلوی؛ ییوت ےل الیک 1لا بیگ ۲8 
۲ ٭ جایرحوللد: كن گئاے۔ الكمعدى ا دک ها مرج سابع 


> ”د ویک هنا ارساط نمحر فرج اتحوفية الذراویش سلاعرد تعلئے المخدرات 
یڈ هشاغذة المريد على التعليق والوصيوا الے أفاق حالية يتجا عتا قي حال 
الوح الطبيعي 

FT‏ ۔ تبر مزوك: المساحة الفارعة. مرجع سايق حی۸, 

۳ ۔ تق ورو : المسرح الياباتي. مرخع سادق ص 756 

٤۔‏ كير ايلام سیغیاء الضرج ؤالدراما۔ مرجع سائ ص ۱۸, 


۶ - ایلام ,ئفسه, س ++ 


7 »اء ٹیگول! المسرحية العالمية. چا مرجع سابق, 
رو > خوبیون ياورر: المسرح اليابائي» مرجع سابق, ض۱ , 
۲*۸ 


۽ عاساة ياجو مشي > ائنو والگاہوگے۔۔۔ مسرح جعلي؛ غقال نعحنة رالة ائیوٹسکو 

الطيعة العرپیة؛ العدد ۲۹۴ أيريل 158ص ٠١‏ 

۹: پر يوولك: النقطة المتحواة عرجع ساہفٰیںص :۲۳ 

٣۳٣‏ ےی برول تعسمہ: 

ريشن اواستيی؛! الكشاكالي:...هية الآلهة, هقال بعجلۂ رسالۃ ائیوتےگو 
عدخ ضَن تنه 

ا فحاند و لفى: تاريخ المسرح, مرجع سابق١‏ ج-حں۷۱۔ 

٠١۹٣ص يجول: االشروحية العالمیةء مرجع سایق چ‎ ۷٦ 

614 لوح تان؛ اویرا بكي ولعتها الرمزية. فقال بمجلة اليوشك . الع ٣٢‏ ے ٦ق‏ 





یبلیوجراقیا 


۸) 


15 حان فی سے سۓ ‏ خد اگس ح ای 75۶43۔-۔ 
ن ہے > مسو ع بد ا 





ا © ابارها: چ5 3 مع چ | ادبع او جیا 'شسرح ورک ےا د هد 
1 - سیرہ -٦‏ - 07 د ا 
اناج ومو دان سر کے ع1 ٹل 
5 1 7 
١‏ ق العنااحء کک کہ د المسدرح الغریی عرحوسات هة 
205 ہے اہ یں روچ وس سے 
T1‏ 


ےج ے یرائزلی بش کی اف الاتحدي. سعے'ل ابه باريا دمم - ازروے 


دمشی مجلة اتحيانا السرحة. عدر ١١و٣١‏ 1 
< لأفيرق' شتون الراقص_ :ٹوٹوجے عقال حمر کتاب: الآيحه اله 5 الرقتز 
موجع سابق 
۰ ۔ انظر قواز الساجر باعالافسكى والسرح اثعرعي؛ مرحو سايق 
1 - آقطر ایضا د .محمد يؤسف تجم: المسرحبة في الأادى.العريي الحلےے۔ ووت 
دار الكقافة؛ ۱۸۸۰۶, ط٣‏ 
7 ۔ فوا الاجر مرجع سائة.. می 5/6 
7 محعد عبد الول ححازي- موقت الإسلام من القئون, الشاهرة: الت المصدرية 
العامة اللکٹاب۔ الكتبة الثقافية,544آ صس۸ء۔ 
١‏ ۔ د عيد المتعم ليمة: تسم في نظرية الاد العاهرة دارا الكشاسم ۱۹۷۳, 
ص۵۸١‏ : 
۴۲ نملا عن محمف عزیرہ: الإسنلام والسرح ترحمة: د رفيو الصیان؛ التاغرم گاب 
الهلال. ابريل ۱۹۷۱ ,ص۹٣‏ 
٦‏ ۔عاریا گتیبل نقلا عن فوار الساجر مرجم ساق , 
۷ ۔ جؤليان هيلتون: نظرية العرضى السرخی, مرجع سابق, 
۸۔ انظر بيان مسرت السرادق: عجلة اتييان: الکویت۔ عفد ۲۲۹ آبزیل ۱۹۸۰ 
وحن جماعة السرادق يمكح مراجغة المقالاث والأبحاٹ المنشورة: التي كدنها جد 
من التقاد والباحثين العرت عنها:-, ومنها . على سبيل الال لا الحضر : 
۔ غادل المليمي: یحیث هي قريتنا الآن, سجلة المسرح: القافرۃ, العدد ٢۲؛‏ 
مارس ۱۹۸۰ء 
- 3- أكهذ ائعشري یحدٹ في قریتنا الآن وقصية الشكل. محلة المسرح, 
القاھرۃ: العدد ۲۳ سایو ۱۹۸ 
۔ احمد الجوٹی: الموحجة الجديدة في المسرح العريي, الطليعة الأدبية: 
مقداد: العدد٦ہ‏ یوئیو 11885 








الانا ‏ الآخر 


- حاك یھ اللظيه ‏ ,سلح معاولات البغة عر و2 
الیپاے الكويت,. الم ت؟؟ ابر ۱۹۸2 ۔ 


- د خد الحواغ.- جد حن ت (آذ الس ۔ سے ہے ب ' کا 
3 3 9 ےی 27 نک 5 

ای سس ا 2 .ىع 0 . 

سید |- جالع اسح كديب انح ے' العایه ءنٹلی: رت فی 

- : 


3 خ1 ١‏ لفشرح اعات المترحية وفحية!١١!‏ - ” 


تت حير تدعا 


تح کے للمسن- عيابي |" عد ت اللحلس الوطم للج وات 


والآداب, ١3545‏ 
- حدكت جيم الگزم تي تطوع فر الحكواتر فى اكات امو وأاكزة 
خم اگسسرح المت العاص ير يفهاذ,.متشورات و إ2 اتكافة 
والأغخلا ۱۹۸۹, 
۹ ۔ انضفر مغلا دراستنا اردواجية الآنا ے الآخر وانيحث هى تقنیة المٹل العربي. خعلة 
عائم الفکر۔ الكويت. المجلد الخاسى والعشرون؛ العم االآزل. تی ی۱۹۸۹, 
١‏ برولف: المشاحة الغارعة, مرجع سابق, 








به جاع دياخة مسح کات كما بغمل خالا سبیزا لتعرسس 


ای ہار وك 4 ج ۱ 5 سے ہے عن 
و اقاق لئے لی سر ھی القاهره حر _ كنمة قصوز 


حعصل على یلوج الل سات النليا قي الفون الحمجيه - 
اكاذمنية الفمون بالقافه 2< (88ذ١‏ ). 

ع3 موؤنسنں رتیت 2 تيسن خماعة السرادق”» السرحیة [أسمبست 6 

# لة العديد مئ الدراسات. والمعالات النقدية: والترجمات المنشورة: 


وكدا السرحیات. ت الدوريات والمجللات والصحف الصریة 


> حصيل علئ ذرجة دكتوراة 
الغكلسفة ۲1,10 ھے علوم 
القن (المسبرح) عن آطروحتة 
المعقدوئة «تعاليد الكوسيديا 
الشفيبية والمسرح الصري 
الحديث: صاخ ۱۹۹۳ من 
اکا ا سا ا 2 اإقتصاد الغالمي, الدولة القومیة: المحلدات 
تأليف: بيتر تايلور 
للسسبرح والوسیقی کون عیشت 


والسينما (ليجتميك سایقا) ترجمة: عبدالسلام ورضوانٰ 
3 اا جج عبيك 





الجغرافيا السياسية 


۔ رڑوسیا: 





- +10 وأه‎ 0 1١ 
3 ج‎ ١ 
- عدت نکچ احقا ےی تس‎ 
3 = ٦ سے ۴ سے سے‎ 


1 
ا سز نة اج هو قدت 

0 1ھ 
حم“ بے 

2 7 5 ۴ ب ۹ 
ع طم ھا زی کج ہے تات کے کے لحر 4ر کے 
2 حم و 4 ته 3 
,| © 536 ل > ET‏ - 5 ح‫ 
العنمة العاۓ صر سج ت شرع 








در 3 2 وریہ اخ یچ“ می نے ۰ 3 گے۔ 
ہے ہے المعرقة: سلف جیب تاق مدر كز حح دا خر فيه عت 


سے سن اله فلن للتحائة وای و #أداف .دك ٹک ے سے ود سسے 
لخت وواد لعا ج حير شاير العاد ۸۷ ۔ 


سی سے جم السلسلة الى تر ید کار عاذ حع عن ا5د 


ےہ ہے 


گے حميه تروء انْعرَقة: وک لا ربخله اند حت وکح ات لے کی 
صا 3 - 2 جن 


سا عة المعاصرة, من اللوضوحات الث تعالحعا تائیت تر حعة : 


١ ١‏ الدراسات الانساتية : تاريك. قلسقة ‏ آدب انر لات ۔ الدراحاث 
الحضاریة ‏ تاريت الأفكار: 

+ . العلوم الاجتماعية: اجتماء_ اقتصاد - سياسة ؛ طلم لضر۔ 
حغرافيا ‏ تخطيط ‏ فراسات استراتيجية ۔ مستقبلیات: 

_ الدراسات الأذبية واللفؤية ؛ الأدب العربي د الآداب العاهة ۔ 
علم اللفة. 

+ -الدراسات الفنية : غلم الجمال وفلسقة القن المسرخ ‏ الموسيعًا 
. القتوت التشكيلية والقنون الشعبية. 

5 الدراسات العلمية : تاريخ العلم وفلسهته سيط الغلوغ 
الطبيهية (فيزياء, كيميك: علم الحياة: فلك) . الریاضیات 
التطبيقية (مع الأهتعام بالجوائب الإتساتية لهذه العلوم), 
والدراسات التكتولوجية. 

آما ہالنسیة لنشر الأعمال الإيداغية : المترجمة آو المؤلفة ‏ من شعر 

دة ومسرحية. وكلالك. الأعمال المتعلقة بشخصية واحدة ثقيئها 


3 





